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Pretende-se, com o presente trabalho, indagar sobre o espaço de circulação na casa e, 
neste sentido, a pergunta que se impõe, à partida, é - Como estudar este espaço? No meio 
doméstico parece tudo estudado e analisado, no entanto, existe um problema intrínseco e 
intuitivo na projecção de uma casa, o seu espaço de circulação e respectiva distribuição.  
Um tema que se difere em certos momentos da história, e perante toda a sua 
diversidade, é no século XX que este tema é nitidamente mais explorado e hibrido, revelando 
uma complexidade intrínseca nas suas características. Se antes do século XX, aparentemente 
este espaço de circulação era mais compreensível e distinguível, hoje em dia, com as 
evoluções culturais, sociais, tecnológicas, e arquitectónicas, tudo se torna mais intrincado e 
pouco claro.  
As questões que se impõem sobre este tema são diversas. De forma a tentar 
esclarecer como se pretende estudar este assunto, proponho ao leitor que tente dar resposta 
às seguintes questões - Imaginando as diversas casas de referência do século XX, o que se entende 
por um espaço de circulação nos dias de hoje? Como se desenha este espaço e o que deseja ser, se 
apenas um lugar de passagem, de distribuição, ou deve ter alguma função a mais? Como o 
arquitecto do século XX vê este espaço segundo a sua forma de entender os diferentes momentos 
da arquitectura?   
Em jeito de resposta e reflexão sobre estas perguntas, a presente dissertação 
concentra-se maioritariamente nos casos de estudo do século XX, mas, para tal, expomos, 
inicialmente, este espaço segundo a sua evolução ao longo dos séculos, nomeadamente, 
numa abordagem que se inicia com uma leitura histórica e sintética sobre o seu 
desenvolvimento, onde se revela um espaço inteiramente ligado à sequência de salas, a 
lugares como passagens, corredores, e intimamente relacionado com o número de portas. 
Como tal, Robin Evans com o seu ensaio Figures, Doors and Passages de 1978, apresenta-nos o 
desenvolvimento deste espaço através dos tempos. Um texto que pretende desvendar os  




“mistérios” intrínsecos no espaço doméstico. Evans demonstra o poder desta área na forma 
como altera as nossas vidas e que, ao longo dos séculos referidos no ensaio, a procura da 
intimidade é uma condição que se vai desenvolvendo no passar dos tempos. Demonstra-se 
como as pessoas ocupam e circulam nos edifícios, a fim de elucidar a forma como o espaço e 
o quotidiano se relacionam. Dentro deste ensaio, o número de portas que dão a uma sala são 
essenciais para se perceber o esquema de circulação. De facto, aborda-se o espaço doméstico 
onde as salas possuem mais do que uma porta, uma característica patente na Itália do século 
XVI, onde uma sala para ser conveniente tinha de conter mais do que uma porta, e essa porta 
levaria a uma outra sala. Aqui, demonstra-se a matriz das salas comunicantes, apropriada 
para a sociedade renascentista, onde todos os trajectos de circulação se misturam, 
demonstrando uma falta de privacidade.  
As características deste tipo de vida podem ser discernidas na arquitectura de Andrea 
Palladio, e na pintura de Rafael. Este arranjo típico do espaço doméstico do século XVI foi 
desafiado no século XVII, com a exigência da reorganização de toda a casa, que reformula 
radicalmente o padrão de vida doméstico. Aqui, além do esquema de distribuição de salas 
comunicantes, uma outra inovação ligada à redução do número de portas foi sentida, a 
introdução do espaço distribuidor da casa, neste caso, o corredor. Esta evidência surgiu por 
questões sociais e culturais, que se reflectem na procura pela intimidade, de forma a separar 
os trajectos dos donos da casa e dos serviçais. No entanto, só no século XIX é que nos 
deparamos com um maior desenvolvimento deste plano do corredor, que finalmente 
aparece como sendo a única forma de circulação na casa, onde uma sala tem apenas uma 
porta. De facto, um espaço apropriado para uma sociedade que necessita de explorar a 
mente e o espírito, e, para isso, a privacidade tende a ser habitual.  
Ao longo da história, este espaço revela um desdobramento ímpar de questões, que 
estão muitas vezes relacionadas com a sociabilidade cultural. Começa-se no renascimento, 
olhando fugazmente pela pintura, passando pela introdução e história do corredor, que vai 
ao longo dos séculos XVII e XIX, e, por fim, concluindo no século XX, demonstrando-se os 
trajectos e os fluxos de diagramas de circulação que Alexander Klein explora nos seus 
estudos de Functional House for Frictionless Living. Aqui, revela-nos uma melhoria na 
utilização das salas de uma planta do século XIX, em prol da procura de intimidade na 
circulação, isolando determinadas rotas, a fim de evitar cruzamentos entre pessoas.  
Toda esta introdução histórica, de forma resumida, explica-nos a grande evolução 
nas relações sociais, os diferentes momentos de entender a arquitectura, onde diversas 
leituras práticas se materializam no espaço de circulação, e toda a sua renovação na vida 
doméstica.  




Como iremos verificar ao longo da seguinte dissertação, há arquitectos do século XX 
que se fixam preferencialmente aos esquemas claramente significativos do passado, 
nomeadamente, com a carência de um espaço de circulação evidente nas vilas do 
renascimento, como exemplo das obras de Andrea Palladio. Posteriormente, o desenho 
burguês do século XVIII, com o surgimento do corredor e um maior apelo à privacidade, veio 
influenciar algumas práticas no desenrolar do século XX. No entanto, ao longo desde século, 
há outros arquitectos que fogem destes esquemas e exploram os espaços de uma forma 
muito mais própria e independente. Mas, a questão que se coloca é - Como os arquitectos do 
século XX olham para este passado longínquo (e se olham), e como reflectem os seus ensinamentos 
nos dias de hoje? Perceber o que mudou ao longo do século XX, e como se faz actualmente 
esse espaço de distribuição é a grande questão que se segue nos dias de hoje. Será que volta à 
rigidez dessas épocas passadas, ou, será que a existência deste sistema de circulação nas casas 
contemporâneas faz algum sentido?  
Na segunda parte, e em jeito de resposta a todas as questões colocados no início 
deste trabalho, concentra-se o estudo no século XX, focando-se em três tempos distintos da 
arquitectura. Estes períodos correspondem a uma constante transformação na forma de 
habitar, viver, e também reflectir as diversas correntes de pensamento arquitectónico. Assim 
sendo, convidamos o leitor a visitar nove casas unifamiliares, realizadas por diferentes 
autores, que correspondem cada grupo de três a uma época específica do século XX. Esta 
escolha dos casos de estudo permite-nos concretizar as várias questões anteriores, tentando 
resolver esses problemas que, no final deste trabalho, nos servirão para compreender melhor 
este tema da circulação no espaço doméstico. Deste modo, somos obrigados a pensar em 
cada caso de estudo e, consequentemente, em cada arquitecto na maneira como lida com 
este tema. Tentamos alertar sobre estas diferentes correntes da arquitectura, verificando 
como cada arquitecto lida com estas evoluções, e de que maneira os modos de pensar e de 
viver se transmitem para este espaço. Este revelou-se um mundo de todo não neutro, e 
contendo em si uma potencialidade que aliciou na elaboração da presente dissertação.  
Tentamos, sempre que possível, compreender e relacionar as influências dos 
exemplos das épocas anteriores da história com os casos de estudo do século XX, 
nomeadamente, com o auxílio da análise da primeira parte do trabalho. Para uma 
compreensão mais detalhada de cada caso, esta análise foca-se tanto na investigação prática 
pessoal, feita para cada um deles, como numa abordagem mais mental, nomeadamente, 
percebendo como o percurso se realiza na sua forma real e volumétrica, fomentando o leitor 
a uma visita conduzida pela imaginação. Ao visitar desta forma as casas, conseguimos uma  
 




aproximação mais real com a obra, e uma atitude mais próxima do habitante da casa. Tal 
como nos diz Alejandro de la Sota: “para disfrutar da arquitectura, é preciso viajar com a 
imaginação, é preciso voar com a fantasia”1.  
Além desta componente mental, a nossa investigação prática tem como análise 
principal lidar com diagramas. Estes têm como objectivo distinguir os espaços de circulação 
dos espaços com programa pré-determinado. Sendo assim, identificamos como zona preta os 
espaços com programa fixo, como zona branca os espaços dedicados à circulação e, por 
vezes, surge a zona cinzenta, que se dedica tanto a uma utilização mista destes dois espaços, 
como apenas ao espaço exterior. Posto isto, vários são os aspectos a ter em conta nesta 
observação sobre a investigação prática, tais como: a visibilidade e abertura deste espaço de 
circulação ao seu exterior, nomeadamente, identificando a utilização de pátios, pórticos 
“modernos”, espaços limiares, terraços, etc… Estes revelados com setas vermelhas; os 
elementos e/ou obstáculos que constituem estes espaços, tais como portas, corredores, 
rampas, escadas, elevadores etc…; a exploração da escala, eventualmente no desenho de 
tensões e expansões espaciais, que se revelam sobretudo nos cortes; a área dada a estes 
espaços de circulação; a hierarquia e filtragem das suas funções, proporcionando um 
percurso que por vezes vai do social ao mais privado; o número de circulações existentes em 
cada caso de estudo, pois, por vezes, a ambiguidade é tão marcada que nos revela um 
número ilimitado de circulações. Todos estes factores proporcionam uma diversidade de 
















1 Cf. DE LA SOTA, Alejandro; ÁBALOS, Iñaki - A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 11. 







































UM PERCURSO  
Desde a sequência de salas até ao corredor 
 
 
Percorrer o espaço doméstico, viver a transição dos espaços numa casa é uma 
experiência que se foi diversificando ao longo dos tempos. Olhando para o espirito 
Renascentista, encontramos uma época que nos mostra um novo homem, provido de saber, 
interessado pelas diversas áreas do conhecimento. Aqui, retoma-se as sabedorias da 
antiguidade clássica, onde encontramos uma arquitectura que se quer racional, com regras 
perceptíveis que a favorecem de uma clareza espacial, valorizando proporções e ordens 
simétricas. De facto, a busca de um cânon de perfeição e beleza levam as edificações a 
volumes totalmente controlados por regras e proporções, onde o intelectualismo do homem 
se demonstra de forma espacial, isto é, o sujeito renascentista controla e está no centro de 
todo o espaço do edifício.  
A partir de agora, a perspectiva é o ponto de controlo máximo, onde a realidade se 
torna conhecível. O olhar renascentista é o olhar da perspectiva linear, que está fixa, imóvel, 
contemplando e compreendendo a realidade. No entanto, esta é uma perspectiva que 
distância o homem dos objectos, sem existir um contacto, onde o olho é o único comando.  
Andrea Palladio em Quatro Libri dell’Architettura, revela-nos todos os conceitos 
arquitectónicos renascentistas, onde o homem controla o edifício. De facto, olhando para a 
planta da Villa Rotonda (1550), em Veneza (imagem 1), encontramos o domínio da simetria e 
da centralidade da obra, onde o homem colocado no centro contempla e domina a 
totalidade do espaço doméstico, demonstrando toda a utilidade da perspectiva. Uma obra 
que, segundo Domingos Tavares, é como “ (…) uma peça isolada, autónoma, perfeitamente 
regular na sua geometria, à maneira de um templo clássico, marcando posição particular na 
paisagem, numa relação de dependência entre a forma arquitectónica concebida para aquele   
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preciso local e a natureza enriquecida pela presença de um sinal do génio humano”2. 
Efectivamente, esta obra sobressai pela construção dos quatro pórticos que realçam o valor 
do domínio, da racionalidade, e do usufruto e respeito pela natureza circundante. A 
habitação revela um conceito universal, na qual o ser observa, conhece, e domina. A esta 
análise, junta-se uma outra elaborada nas residências de Andrea Palladio, que evidenciam 
um processo que envolve quase todas as suas obras. Aqui, procura-se organizar o interior da 
arquitectura doméstica e, neste sentido, desde o ponto de vista da geometria geradora das 
formas, das compartimentações dos espaços, até aos percursos internos, o termo da 
circulação sintetizou quase todas as vilas palladianas.  
“Depois, no resto do edifício, deve-se ter em conta que haja salas grandes, médias e 
pequenas, e todas umas ao lado das outras, para que se possam utilizar conjuntamente. As 
pequenas se destinarão a formar camarinhas que acomodem pequenos escritórios ou 
bibliotecas, ou os adornos de cavalgar e outros incómodos que em algumas ocasiões 
necessitamos e que não é bom que permaneçam nos cómodos onde se dorme, se come, e se 
recebe pessoas”3. Aqui, encontramos a circulação tradicional que impera no renascimento, a 
sequência de sala em sala, a circulação que se domina percorrendo as salas de modo 
sucessivo, tão bem elaborado por Andrea Palladio, no Palazzo Antonini (1556), em Udine 
(imagem 2).  
No entanto, na Villa Rotonda apresenta-se uma situação mais ambígua desta 
modalidade. Configurada com uma planta quadrada de sala central circular, apresenta-se 
uma contraditória e ao mesmo tempo virtuosa complexidade. Verificamos um sistema de 
distribuição através dos quatro vestíbulos alongados, posicionados respectivamente nas 
quatro fachadas idênticas, que funcionam como passagens directas para a sala central e 
também como acesso a um par de compartimentos adjacentes à sala central. Neste acesso a 
estas salas adjacentes, Palladio estabelece um sistema de circulação alternativo perimetral, 
que se desenvolve de sala em sala. Da mesma forma, verificamos a sobreposição dos dois 
sistemas de circulação no projecto do Palazzo Antonini.  
Em poucas ocasiões do Renascimento encontramos as circulações particularizadas, 
isto é, as salas mais protagonistas da circulação, assumindo uma posição importante na 
distribuição interna. Isto revela-se, por vezes, no aparecimento de salas alongadas ou 
passagens que cruzam perpendicularmente as sequências de salas. Verificamos este 
procedimento no Palazzo Iseppo Porto (1544), de Palladio, em Veneza (imagem 3). Aqui, além 
de encontrarmos uma galeria em torno do pátio como solução de distribuição espacial,   
 
                                                            
2 TAVARES, Domingos – Andrea Palladio: A grande Roma, 2008, p. 84. 
3 PALLADIO, Andrea – Los cuatro Libros de Arquitectura: II Libro: Capitulo II, 1988, p. 149 (tradução da autora). 
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3| Palazzo Iseppo Porto de Andrea Palladio, 1544.






verificamos também duas salas alongadas nos dois lados opostos da planta, com um 
objectivo claro de fazer distribuir.  
Gradualmente, estas circulações passaram a surgir como um trajecto alternativo 
isolado, de modo a permitir o tráfego dos funcionários. No entanto, a tradição renascentista 
domina-se pelo percurso de forma sequencial, percorrendo as salas sucessivamente. De certo 
modo, estas salas mais alongadas ainda não parecem constituir as circulações especializadas 
que ocorrem mais tarde, as passagens e os corredores, sedimentados após o século XVII; 
mas, poderemos dizer que foram precursoras desta concepção.  
Estamos perante o período excepcional da circulação dominado pelas salas que 
possuem mais do que uma porta, como nos revela Robin Evans, no seu ensaio de 1978 
Figures, Doors and Passages4. De facto, os italianos renascentistas do século XVI, achavam que 
um quarto para ser conveniente deveria ter mais que uma porta. Neste ensaio, Evans 
exemplifica-nos esta abordagem com a Villa Madama (1518), em Roma, de António de 
Sangallo e Rafael (imagem 4). Neste edifício encontramos a simetria criada por repetições, 
tanto de um lado como do outro da planta. Mais uma vez, encontramos o sistema de 
percurso sequencial, de sala em sala. Como nas obras anteriores de Palladio, também aqui, é 
inevitável que qualquer pessoa se cruze, havendo uma permeável e aberta forma de 
ocupação, reflectindo a obrigatoriedade de se passar na sequência de salas.  
“Primeiro, os quartos possuem mais do que uma porta – alguns têm duas portas, 
muitos têm três, outros quatro - uma característica que, desde os primeiros anos do século 
XIX, tem sido considerada como uma falha nos edifícios residenciais de qualquer tipo ou 
tamanho. Porquê? A resposta foi dada em grande por Robert Kerr. Num aviso característico, 
lembrou os leitores de The Gentleman’s House (1864) da inconveniência miserável de ‘salas de 
rua’, o que faz a domesticidade e aposentadoria inalcançáveis. A alternativa preferida era o 
quarto terminal, com apenas uma porta estrategicamente colocada para o resto da casa. No 
entanto, o conselho exactamente oposto tinha sido produzido pelos teóricos italianos, que, 
seguindo precedentes antigos, pensam que mais portas num quarto eram preferíveis a 
menos. Alberti, por exemplo, depois de chamar a atenção para a grande variedade e número 
de portas em edifícios romanos, disse: É também conveniente colocar as portas de tal 
maneira que elas possam levar, o mais que possível, a tantas outras partes do edifício.”5 Isto 
indica-nos que, na Itália do século XVI, sempre que há uma porta há uma sala adjacente, 
revelando-nos a circulação de sala em sala. 
Assim sendo, se no renascimento uma sala para ser útil tinha muitas portas, 
verificamos mais tarde que, essa mesma sala, para ser útil, tinha apenas uma porta. Esta  
                                                            
4 EVANS, Robin – Translations from Drawing to Buildings and Other Essays, 1997, p. 55 (tradução da autora). 
5 IBIDEM, p. 63-64. 
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mudança reflecte-se no século XIX, sendo crucial para uma nova reorganização da casa. Com 
esta alteração, surgiram novas formas de habitar e viver o espaço doméstico. Desta feita, 
além da limitação de portas, um novo elemento se despoletou na habitação, a aplicação 
sistemática de um acesso independente6. Nos exemplos anteriores, Renascentistas 
(arquitectura doméstica antes de 1650), não há distinção entre o modo como se passeia pela 
casa, e a forma como se habita e se permanece nas salas dentro da casa. No Renascimento 
tudo se cruza, não há privacidade e, de facto, tudo se controla. Nestas circunstâncias, além 
das salas conferirem uma perversa falta de privacidade, os homens deste tempo levavam a 
nudez como algo comum, conferindo um contacto corpórea próximo e habitual. Citando 
Philippe Perrot, “no século XVI, o anátema da Igreja e dos seus pregadores abate-se sobre os 
banhos públicos e os seus clientes. Na água, para a água, à volta da água exibem-se muitas 
atitudes obscenas, tecem-se muitas condutas licenciosas. Claro que não há limpeza sem 
água, mas também não há água sem nudez. Sobre a inocência medieval, ganha terreno o 
pudor moderno”7.  
Esta falta de privacidade foi muito bem retratada na pintura. Tomemos como 
exemplo a imagem 5, o fresco de Rafael, A escola de Atenas (1510). Encontramos uma loggia 
abobadada, ocupada por uma multidão de filósofos. O efeito do edifício, neste caso, é apenas 
para fazer concentrar as pessoas na obra, a arquitectura fica para segundo plano.8 Aqui, 
encontramos novamente a perspectiva, o encanto e o aparato da claridade da visão. De todos 
os sentidos, a visão é o mais adequado para a experiência renascentista. Já Juhani Pallasmaa 
no seu ensaio Os olhos da pele, revela-nos o caracter renascentista de considerar os cinco 
sentidos de uma forma hierárquica, ajustados à imagem do corpo cósmico, que vai desde o 
sentido mais distinto da vista - ligado ao fogo e à luz, até ao mais baixo do tacto - 
relacionado com a terra. A própria representação em perspectiva, apesar de descrever o 
espaço, converte-se numa forma simbólica que condiciona a percepção, onde o olho e o 
conceito do ‘eu’ se tornam nos pontos centrais do mundo perceptivo9. 
Embora desde o renascimento se observe a valorização de uma certa privacidade 
associada à habitação (tal como a implementação de salas mais alongadas), apenas na 
segunda metade do século XVII se começa a assistir a uma maior procura de privacidade. 
Após o apogeu da simetria e da racionalidade do espaço renascentista, segue-se uma 
inclinação oposta, onde se prefere o plano das sensações e do mistério. A arquitectura 
liberta-se das regras clássicas, em prol de um efeito final cuja compreensão pelo homem não  
                                                            
6 IBIDEM. 
7 Cf. PERROT, Philippe; MOTA, Nelson – Arquitectura do quotidianos: Público e Privado no Espaço Doméstico da Burguesia 
Portense no Final do Século XIX. 2006, p. 181. 
8 EVANS, Robin – Translations from Drawing to Buildings and Other Essays, 1997, p. 69 (tradução da autora). 
9 PALLASMAA, Juhani – Los Ojos de la Piel: La arquitectura y los sentidos, 2006, p. 15 (tradução da autora). 




é mais uma necessidade. Como nos diz Bruno Zevi, “ainda hoje, entender a arquitectura 
barroca não significa apenas libertar-se do conformismo classicista, aceitar a ousadia, a 
coragem, a fantasia, a mutabilidade, a intolerância dos cânones formalistas, a multiplicidade 
de efeitos cenográficos, a desordem, o acordo orquestral da arquitectura, escultura, pintura, 
jardinagem, jogos de água, para criar uma expressão artística unitária – significa isto sem 
dúvida, isto é, aceitar o gosto mas principalmente entender o espaço”10. Encontramos, assim, 
uma nova concepção espacial, em que o movimento, o dinamismo, a irregularidade, e a 
interpenetração volumétrica se tornam conceitos centrais do espaço. Aqui, negam-se todas 
as nítidas regras e divisões espaciais com elementos geométricos puros e simétricos, tão 
absolutos do renascimento.   
A par disto, dá-se uma alteração na forma de habitar, onde o método de privatização 
das sociedades se liberta, iniciando-se durante o século XVII e inícios do século XVIII. O 
homem passa a ter um novo conhecimento sobre si próprio. Para isto, dissemina-se uma 
ideia de individualidade crescente, procura-se a organização interior que abrigue a 
privacidade, especializando os espaços, revelando-se uma procura pelo bem-estar e pelo 
conforto psicológico. Apela-se à separação de trajectos íntimos, sociais, e de serviços, 
consolidando-se o corredor como distribuidor dos espaços da casa. Nestes períodos de 
libertação como o barroco, a desordem da obra, a multiplicação da imagem, encontra aqui a 
sua essência, criando espaços que fazem enriquecer a sensação de mistério e surpresa na 
casa.  
Em suma, é a procura pela intimidade que faz surgir o espaço de circulação, onde a 
casa ganha hierarquias, filtros de funcionalidade, apelando à privacidade. Tal como nos diz 
George Teyssot, “assim, bem-estar e ‘sentir-se bem’ começou por ter um significado moral. 
Foi apenas no século XVIII que ‘conforto’ adquiriu o seu significado moderno, sugerindo 
circunstâncias materiais e tecnologias que proporcionavam ‘bem-estar’ físico.”11 Deste modo, 
procura-se essa sensação de bem-estar psicológico, o conforto onde o prazer pessoal passa 
pela existência de espaços interiores onde se possa reflectir e viver para si.  
Se até ao século XVI, era pouco comum um individuo ter o seu próprio quarto, sendo 
este um espaço para qualquer fim, só a partir do século XVII é que surgiram espaços para os 
quais um individuo se podia refugiar do público, os chamados privados12.  
É no mundo do quarto, do espaço individual, que ocorrem os sentimentos mais 
pessoais. “No século XVII, o espaço privado era frequentemente definido como o lugar do 
relacionamento entre um individuo e Deus, o lugar da oração. Durante os séculos XVII e  
                                                            
10 ZEVI, Bruno – Saber ver a arquitectura, 1977, p. 84. 
11 TEYSSOT, Georges – Da Teoria de Arquitectura: Doze Ensaios, 2010, p. 154. 
12 Cf. RYBCZYNSKY; MOTA, Nelson – Arquitectura do quotidianos: Público e Privado no Espaço Doméstico da Burguesia Portense 
no Final do Século XIX. 2006, p. 43. 
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6| Coleshill de Roger Pratt, 1650-67. Planta primeiro piso.
8| Imagem da escadaria principal e hall de entrada de Coleshill.






XIX, este lugar foi transformado num espaço de intimidade. Espaços íntimos, então, são 
aqueles onde o individuo pode ter as suas próprias reflexões e sentimentos.“13  
Com esta situação, há a possibilidade de estar só, usufruindo da solidão e do prazer 
de ter um espaço só seu. Esta característica impulsionou a uma maior organização e 
evolução das circulações do espaço doméstico, conferindo privacidade às zonas mais 
íntimas. “As primeiras evoluções da habitação que realmente a transformaram – corredor, 
duplicação da circulação, especificação dos quartos e das suas dependências – estão todas 
ligadas por um lado à necessidade de dissociar as funções e de poder escolher estar só ou 
acompanhado”14.  
Com Robin Evans, a história do corredor como um dispositivo para a extinção da 
circulação entre quartos fez-se, pela primeira vez, na Inglaterra, com a casa Beaufort, em 
Chelsea, projectada por volta de 1597 por John Thorpe. Esta casa revela-nos a arquitectura 
italiana, da matriz de salas comunicantes, juntamente com a adição do corredor no centro 
da casa, anexando-se a este uma escadaria.15 No entanto, o mesmo autor demonstra-nos 
outro exemplo, a Coleshill, Berkshire, (1650-1667) construída por Roger Pratt (imagem 6 e 7). 
Nesta casa, encontramos no centro da planta um halll de entrada com uma grande escadaria 
aberta, onde nesta se dissipam as passagens e as escadas, formando tudo um único espaço de 
circulação que atravessa todo o edifício, distribuindo, assim, as pessoas para todos os quartos 
da casa. “Cada quarto tinha uma porta para a passagem ou para o corredor. No seu livro de 
arquitectura, Pratt mencionou que o ‘caminho comum no meio atravessa todo o 
comprimento da casa’ isto foi para evitar ‘os escritórios (salas de utilidade) de molestar o 
outro na continua passagem através deles’ e, no resto da casa, para garantir que os ‘os servos 
comuns nunca apareçam em público passando para lá e para cá’.”16  
O corredor não é o único espaço de circulação na Coleshill, encontramos as salas 
comunicantes paralelas a este. Contudo, nesta casa, o corredor contínua a predominar como 
percurso principal, que distribui os habitantes para grande parte do edifício. Além deste 
exemplo, um outro referido por Evans combina estes dois tipos de circulação. De John 
Webb, a Amesbury House, Wiltshire (imagem 8), onde o corredor central serve toda a casa, 
no entanto, no andar principal também encontramos a sequência de salas. De facto, apesar 
da introdução do corredor, a circulação predominante no renascimento contínua a ocorrer, 
com o objectivo de ser feita pelos donos da casa.17  
 
                                                            
13 IBIDEM, p. 162. 
14 Cf. ELEB, Monique; MOTA, Nelson – Arquitectura do quotidianos: Público e Privado no Espaço Doméstico da Burguesia 
Portense no Final do Século XIX. 2006, p. 44. 
15 EVANS, Robin – Translations from Drawing to Buildings and Other Essays, 1997, p. 70 (tradução da autora). 
16 IBIDEM, p. 71. 
17 IBIDEM. 
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9|10|11| Casa e Museu Sir John Soan, inicios do século XIX. Planta primeiro piso. Imagem da zona da cúpula central do museu, 
onde se encontram várias peças da exposição. Imagem de uma das escadas. 




Roger Pratt coloca as portas nos quartos de Coleshill, para formar a sequência 
tradicional renascentista de salas, de forma a criar um efeito visual perspectivado. Nesse 
sentido, de acordo com os escritos de Robin Evans, a integração deste espaço doméstico 
serve também como estratégia estética, e, nomeadamente, a sua separação, introduzindo o 
corredor, como conveniência. Por um lado, um encadeamento de espaços para lisonjear o 
olho, de acordo com o olho transparente renascentista, por outro lado, um cuidadoso espaço 
de contenção individual e misterioso, pela procura da privacidade.  
Esta lógica continuou no século XVIII. Tentando conciliar o espaço independente de 
distribuição, e a interligação de salas. Ao longo do século XVIII, o barroco e o rococó 
permanecem, mas algumas transformações sociais foram surgindo. Nesta abordagem, surge 
o pensamento iluminista, que tende a mobilizar o poder da razão e da verdade, promovendo 
a relação intelectual dos sujeitos, fruto do desenvolvimento técnico e científico, que se inicia 
no século XVII, a fim de contrariar os modos de compreensão do mundo baseados na 
religião. Assim sendo, verificamos uma casa ainda integrada nos modelos barrocos, no 
entanto, demonstra novos valores, que devemos ter em conta.  
A interioridade contínua a governar mas, a partir de agora, os espaços ligados a essa 
interioridade revelam uma ligação com o conhecimento. Houve uma vontade de uma maior 
metodização do espaço de distribuição, como exemplo da casa e Museu John Soane (já nos 
inícios do século XIX), em Lincoln Inn, Londres (imagem 9 - 11). Encontramos uma casa 
onde o seu interior revela a complexidade das suas relações. De uma forma labiríntica, os 
espaços multiplicam-se, geram-se interiores que se empilham em relações complexas e 
intrincadas, relacionando-se entre si através das passagens, dos corredores, das salas, das 
escadas torcidas e que apelam ao mistério, e das torções e expansões espaciais onde os seus 
pés-direitos se relacionam. Na verticalidade do centro da casa, encontramos uma cúpula que 
ilumina toda esta zona, surgindo aqui os espaços repletos de peças de exposição. De facto, 
tudo funciona como espaço expositivo, onde as junções do programa habitacional com os 
espaços de exposição revelam o espirito iluminista, pelo interesse dado ao conhecimento. A 
interioridade é procurada de forma veemente, ofuscando-se toda esta complexidade interior 
na fachada exterior regular e simples. Soane demonstra-nos uma obra em que o dinamismo, 
o movimento e a surpresa imperam, numa casa onde a independência interna é excepcional.  
“Soane, como Pratt, contribui para as vistas artificiais dos seus interiores, só que ele 
não estava contente com o alinhamento das portas’. Ele também se preocupa com os espaços 
sobre espaços, de modo que o olho não era mais restrito a uma recessão telescópica de 
portais e poderia vagar toda a largura, até, do outro lado e através de um lugar para o outro. 
Os quartos devem ser suficientemente fechados e independentes uns dos outros, para fins  
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12 e 13| Red House de Philip Webb, 1859. Planta do primeiro e do segundo piso.
14 e 15| Escada principal que liga os dois pisos existentes da Red House. 
16| Corredor do segundo piso de acesso aos quartos da Red House.





de uso diário. Como o quarto fechado, assim a estética do espaço desdobrado, como se a 
liberdade ampla do olho fosse um consolo para o confinamento da proximidade do corpo e 
da alma, uma forma de compensação, que viria a se tornar mais familiar e mais pronunciado 
na arquitectura do século XX”. 18 De facto, Soane foge à perspectiva linear, procurando o 
privado, o segredo, associado ao habitar íntimo e representativo. Perde-se aqui a 
transparência e a clareza da perspectiva do renascimento, onde se revela agora o ilusório, 
incitando o corpo a fazer parte da sua representação, envolvendo assim pontos de fugas 
múltiplos e distorcidos. 
Os meados do séc. XIX não trouxeram grandes mudanças, apenas acentuações e 
algumas modificações. Tal como nos diz Bruni Zevi, esta época encontra na habitação 
burguesa um meio possível para se desenvolver, onde tenta conquistar o ideal da casa 
clássica, como um palácio. No entanto, aqui estes grandes edifícios monumentais tornam-se 
pequenos, estáticos e justapostos19.  
O romantismo, proveniente da Inglaterra (século XIX), tende para o historicismo e 
para a mescla de estilos arquitectónicos, em prol de se fazer sentir os tempos e os lugares 
diferentes e distantes do passado. Ligada ao revivalismo, com o seu romantismo, esta época 
apela ao movimento, ao dinamismo, e tudo aquilo que desperta a sensação e o sonho. De 
facto, reencontramos a casa onírica, narrada por Bachelard. Este lado da casa revela-se nos 
seus compridos corredores, ganhando estes maior ênfase. Esta intensificação da experiência 
através do percurso foi consolidada em 1859, pela Red House de Philip Webb (imagem 12 - 
16).  
Nesta casa não há lugar para salas comunicantes. O espaço de circulação é unificado, 
distinto, e o único meio de distribuição. A sua relação com o exterior revela-se com a sua 
forma em L, onde encontramos uma casa que foge das características compactas das 
anteriores. Apesar de Bruno Zevi declarar que a villa burguesa é “fechada, mesquinha e 
acanhada”20, aqui, assistimos a uma nova forma do individuo se relacionar com o contexto 
exterior. Assume-se uma preocupação neste relacionamento, visível na sua forma em L, e na 
criação de espaços privados que se relacionam especificamente com a envolvente. Neste 
sentido, encontramos as bow-window, típicas das casas burguesas do século XIX, sendo zonas 
interiores de conforto, que transportam o individuo para o exterior, devido à sua localização 




18 IBIDEM, p. 76. 
19 ZEVI, Bruno – Saber ver a arquitectura, p. 87. 
20 IBIDEM. 
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No que toca à planta, encontramos uma hierarquização na sua utilização, 
procurando maior privacidade ao longo do seu percurso. Encontramos uma escada, com um 
movimento subtil vertical, que controla toda a organização da planta, e, neste ponto, nascem 
os corredores que dão forma à casa. Contém vários momentos que nos ligam à casa dos 
sonhos de criança, tais como: o seu telhado inclinado, o desenho misterioso dos seus 
extensos corredores, a sala principal que contém a grande chaminé de tijolo, entre outros 
detalhes.  
Entrando na modernidade, que foge às tendências do século XIX, disseminando este 
relacionamento íntimo e procurando uma colectivização. Antes de seguirmos para os casos 
de estudo do século XX, Robin Evans apresenta-nos os desenhos feitos por Alexander Klein 
(imagem 17),  The Functional House for Frictionless Living criados a partir de pesquisas 
realizadas para uma agência de habitação alemã, em 1928, que compara a nova proposta com 
um típico esquema do século XIX. Olhando para o exemplo do século XIX, os movimentos 
necessários das pessoas, de uma sala para outra, passam obrigatoriamente por se cruzarem e 
se intersectarem. Mas, no exemplo de Klein, permanecem inteiramente distintos e não se 
tocam. Os fluxos dos trajectos entre a cama e a casa de banho foram tratados com um 
cuidado especial, isolando esta rota das restantes, demonstrando a superioridade dos planos 
de Klein.  “A justificativa para este plano de Klein foi a metáfora escondida no seu título, o 
que implica que todos os encontros acidentais causam atrito, e, portanto, ameaçam o bom 
funcionamento da máquina doméstica”21. 
“No entanto, ainda não foi encontrada nenhuma maneira de alterar o arranjo 
moderno do espaço doméstico; verdade, existem alguns projectos muito interessantes 
recentes que ostentam os princípios, regras, e métodos que se combinam para corrigir a 
habitação normal; verdade, há muitos mais que extrapolam os mesmos princípios, regras, e 
métodos, seja por uma questão de ironia e paródia, ou na vã esperança de descobrir o seu 
valor final, mas eles tendem a ser oferecidos aos comentários sobre a realidade, como 
alternativas à convenção, como investigações ou como excêntricos que escapam 
momentaneamente da banalidade necessária para a normalidade. Nós ainda não temos a 
coragem de enfrentar o comum como tal. Ainda por tudo isso, o número crescente de 
tentativas de contornar significa que podemos muito bem estar a aproximarmo-nos da 
borda exterior, e não apenas do movimento moderno em arquitectura, mas de uma 
modernidade histórica que remonta à Reformação (…). ”22 
 
                                                            
21 IBIDEM, p. 85. 
22 IBIDEM, p. 87. 
















































Neste primeiro tempo encontramos uma abordagem que contraria os mecanismos 
artísticos decorrentes no século XIX, com os excessivos eclectismos e romanticismos 
evidentes desta época. Os inícios do século XX tornam-se vigorosos pelas suas expressões 
mais absolutas e universais. Em concordância com a ideia de modernidade, que significa a 
expressão espirito dos tempos1, expõe-se agora uma vontade pela novidade e pela 
originalidade, suportada com a revolta fomentada contra o tradicionalismo, promovendo-se, 
assim, uma quebra às convenções, em prol da criatividade e do progresso imediato e rápido, 
uma defesa da tábula rasa e do grau zero2. Este novo mundo permite o aparecimento do 
autor original, na sua procura pelo progresso, respondendo a um mercado anónimo, sem o 
condicionamento de um cliente, abordando, assim, uma arte universal. O movimento 
moderno quer-se para uma sociedade moderna, igualitária, expressa na imagem científica de 
uma criação livre.  
Segundo Josep Maria Montaner, na arquitectura moderna já não se recomenda um 
caracter individual na obra, mas, universal, o conceito de prototípico. A arquitectura 
moderna não se quer relacionada com o passado, “mas é e só pode representar a sua própria 
condição de modernidade. Uma arquitectura de aspiração internacional que devia negar o 
conceito de caracter por tudo o que comporta, pela forma singular e específica, de costumo 
local, de excepção ou acidente. De maneira esquemática e ideológica, a interpretação que o 
movimento moderno faz da história da arquitectura baseia-se num preconceito 
estabelecido. De Le Corbusier e Mies van Der Rohe, a Sigfried Giedion e Chrintian Norberg-
Schulz, construiu-se uma visão da arquitectura baseada num esquema que valoriza os 
grandes momentos da história, que despreza a confusão e degeneração de estilos nascidos do 
eclectismo do século XIX, e que reclama uma nova  
                                                            
1 MONTANER, Josep Maria – La modernidade superada: Arquitectura, arte y pensamiento del siglo XX, 2001, p.143. 
2 IBIDEM. 
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linguagem para o século XX que parte das obras emblemáticas dos mestres da arquitectura 
moderna”3.  
Este primeiro tempo, negando o passado, coincide sempre com a procura pelo 
funcionalismo, isto é, com a premissa de que a forma é um resultado da função. 
Encontramos uma arquitectura ligada à imagem das novas tecnologias, familiarizando-se 
com as mesmas substanciais técnicas e evidenciando volumes conformados com os novos 
materiais. Edifícios com jogos dinâmicos entre planos, valorizando a utilização de formas 
puras e abstractas, onde se verifica um elevado predomínio da regularidade, com uma 
ausência de decoração adicionada pela perfeição da técnica, e uma utilização de coberturas 
planas. Segundo Ernst May, “as coberturas planas e homogéneas ajudam a permitir superar o 
dominante caos das coberturas de todo tipo”4.  
Uma arquitectura da era da máquina, com um fascínio pela precisão e beleza do 
maquinismo, aliada ao pensamento industrial, que insiste na produção em série como forma 
de procura de protótipos. Existe aqui uma fixação de modelos, isto é, ideologias fisicamente 
suportadas pela maneira como os criadores imaginam uma mudança no mundo 
arquitectónico através dos seus ensaios práticos. Assim sendo, eles procuram um desenho 
novo, do inesperado, ou seja, uma nova tendência para a realização de protótipos anti 
historicistas. A característica que desenvolve a arquitectura moderna baseia-se no espaço 
livre, transparente, aberto, fluído, infinito, abstracto, contrapondo-se com o espaço 
convencional, que se apresenta de formato particularizado, fechado e específico. Josep Maria 
Montaner diz-nos que esta característica do espaço moderno é chamada, por uns, como 
espaço-tempo, relacionado com a introdução da variável do movimento e da teoria da 
relatividade de Albert Einstein, e, por outros, de anti espaço, por contrariar o espaço fechado 
e delimitado tradicional5. 
“A concepção do espaço infinito como continuum natural, receptáculo de tudo criado 
e visível, tem uma raiz Ideal platónico. Platão fala no Timeo do Chora como o espaço eterno 
e indestrutível, abstracto, cósmico, que proporciona uma posição a tudo que existe. Trata-se 
do terceiro componente básico da realidade, junto ao Ser e ao Acontecer. Aristóteles, pelo 
contrário, identifica na sua Física o conceito genérico de ‘espaço’ com outro mais empírico e 
delimitado que é o ‘lugar’, utilizando sempre o termo topos. Quer dizer, Aristóteles considera 
o espaço desde o ponto de vista do lugar. Cada corpo ocupa o seu lugar concreto e o lugar é 
uma propriedade básica e física dos corpos. Se para Platão “as ideias não estão num  
 
                                                            
3 IBIDEM, p.95. 
4 IBIDEM, p.98. 
5 IBIDEM, p.28. 
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lugar’, pelo contrário, para Aristóteles ‘o lugar é algo distinto dos corpos e todo corpo 
sensível está num lugar’ (…). O lugar de uma coisa é a sua forma e limite (…) A forma é o 
limite da coisa, como o lugar é o limite do corpo continente (…). Assim como o recipiente é 
um lugar transportável, o lugar é um recipiente não traduzível”6. 
Encontramos personalidades importantes nesta abordagem, como Adolf Loos, Mies 
van der Rohe e Le Corbusier. Se MVR e Le Corbusier apresentam a ideia de espaço infinito 
como continuum natural da ideia platónica, Adolf Loos liga-se à ideologia de Aristóteles, 
onde todo o corpo ocupa o seu lugar e, nomeadamente, delimita-o com a sua massa fechada. 
Posto isto, encontramos três abordagens distintas do espaço de circulação, onde estes três se 
convertem nas figuras fundamentais para interpretar o funcionalismo e o racionalismo na 
evolução geral das ideias e da estética dos princípios do século XX. Assim sendo, partimos 
pelas mãos de Adolf Loos, abordando uma modernidade, não pela transparência e continuum 
natural dos seus volumes, mas pela geometria e regularidade nítidas, afastando-se da 
decoração, encontradas na síntese burguesa da casa Moller. O pavilhão de Barcelona de Mies 
van Der Rohe, com o seu tratamento moderno de espaço infinito, o anti-espaço que 
influência na abordagem posterior das suas casas-pátio e, nomeadamente, na Ulrigh Lange. 
Por fim, com Le Corbusier, introduzindo com um olhar à sua obra emblemática, a Villa 
Savoye, que tem um impacto capital para o nosso caso de estudo, a casa Shodan. 
Moholy-Nagy no seu texto A nova Visão fala-nos sobre o novo espaço: “Um caminho 
aberto à nova arquitectura é marcado por um ponto de partida diferente: o interior e o 
exterior, o superior e o inferior, se fundem numa só unidade (…). As aberturas e os limites, as 
perfurações e as superfícies móveis, levam a periferia ao centro e movem o centro para fora. 
Uma flutuação constante, para os lados e para cima, radiante, multilateral, anuncia que o 
homem tomou posse – até onde permite a sua capacidade e as suas concepções humanas - o 
espaço imponderável, invisível, no entanto, omnipresente”7.  
Olhando para Le Corbusier e MVR, encontramos este espaço de planta livre, flexível, 
e uniforme, de fachada transparente e estrutura à vista, com as características do anti espaço. 
Ambos demonstram os protótipos mais emblemáticos do espaço moderno. Com MVR 
procura-se um espaço idealizado de perfeição platónica, explorando o espaço contínuo, 
caracterizado por dois planos simétricos (chão e tecto). Aqui, encontramos o típico protótipo 
do pavilhão. Le Corbusier nos anos 10 e 20 estabelece os protótipos das casas Domino e 
Citrohan. A casa Domino revela-se numa disposição construtiva primária, de lajes e pilares 
pré-fabricados, que soltam a planta, tornando-a livre, e a fachada independente da estrutura. 
Cria-se um espaço infinito, aberto, transparente, e rodeado de pilares. A casa Citrohan  
                                                            
6 IBIDEM, p.30.  
7 IBIDEM, p.52.   
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
CAPITULO II
  37
demonstra uma disposição mais espacial, isto é, molda e delimita o espaço através das 
paredes exteriores, permitindo grandes aberturas na fachada. De facto, estes dois protótipos 
corbusianos revelam-se fundamentais para a elaboração da casa Shodan. Além disto, a sua 
viagem à América-latina, em 1929, revela-se como mais um factor de influência, dado pela 
força da natureza e pelas características do lugar.  
Em suma, esta arquitectura é semelhante a uma máquina em série industrial, que 
revela, contudo, uma elevada preocupação pelas medidas regulares, pelos cálculos precisos, e 
pelos padrões criadores de edifícios. Olhando para MVR e Corbusier, o percurso apela ao 
olho, tal como nos revela Juahni Pallasmaa, “a linguagem do movimento moderno não foi 
capaz de penetrar a superfície do gosto e dos valores populares que parece dever-se à sua 
enfase intelectual e visual unilateral; em geral, o projecto moderno hospedou o intelecto e o 
olho, mas deixou sem lugar o corpo e o resto dos sentidos, assim como as nossas memórias, 
os nossos sonhos e a nossa imaginação”8.  
Efectivamente, a perspectiva óptica é abordada com grande veemência por estes dois 
autores. É explorada pelo novo sentido de limite da casa moderna, afastando-se do 
tratamento tradicional, ganhando uma nova expressão e uma forte ligação com o exterior. 
De certo modo, relembra-nos os espaços domésticos renascentistas, com o apelo à 
compreensão da realidade através do olho.  
Adolf Loos, como iremos verificar na presente dissertação, procura uma maior 
aproximação do corpo na experiência da obra, revelando uma preocupação pela ligação 
entre todos os sentidos do corpo e o mundo espacial da arquitectura. Os espaços de Loos 
estão radicalmente vazios de ornamentação, pois ele vê no ornamento um impulso que vai 
contra a objectivação racional. Explora-se o corpo que se movimenta no íntimo e na 
privacidade do percurso, ao negar um contacto com o exterior, uma forma tradicional e 
burguesa de o habitar, mas de características modernas na sua forma geométrica despida e 
pura.  
Assim sendo, iremos verificar que será neste primeiro tempo que encontraremos as 








8 PALLASMA, Juhani – Los Ojos de la piel: la arquitectura y los sentidos, 2006, p. 19 (tradução da autora). 
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“Eu não desenho planos, fachadas ou cortes, eu desenho espaço. Na verdade, não há 
nem rés-do-chão, nem um primeiro andar, nem uma cave nos meus desenhos, há apenas 
divisões integradas, vestíbulos e terraços. Toda a divisão requer uma altura específica, 
portanto, os tectos estão situados a diferentes níveis. Assim temos que integrar todas as 
divisões de tal maneira que a transição não é apenas imperceptível e natural, mas também 
funcional. Isto é, segundo o meu ponto de vista, um mistério para os outros arquitectos, mas 
para mim é uma questão de percurso”9. 
Adolf Loos com a sua pouca fé no desenho valoriza de uma forma única o espaço e a 
sua experiência na terceira dimensão, explorando uma forma com que a vivência seja livre, 
dinâmica, e autónoma do exterior. 
Posto isto, desenvolve um estudo particular sobre a escada, tentando encontrar uma 
forma desta ser um elemento importante de ligação interior. De facto, a escada revela-se 
como uma ligação claramente misteriosa, que se evidência como um elemento dissimulador, 
explorando as suas diversas variações formais e, por vezes, tornando-se sinuosa, simulando 
um percurso, não mostrando tudo de uma só vez. A escada contém uma expressão intimista, 
está cumplicemente ligada à casa.  
Adolf Loos investiga os princípios de reintegração vertical e horizontal na circulação, 
utilizando e desmaterializando a escada no seu trabalho, explorada de uma forma mais 
contínua e sem corte. Facultado este elemento, Loos procura um itinerário que explore 
aquele significado social, a oposição no espaço doméstico das conotações entre privacidade 
(subir escadas) e social (descer escadas).  
Dada esta pesquisa, Loos desempenha um papel particular na arquitectura, que se 
resume ao seu conhecido raumplan10. Este termo, como nos revela Johan Van de Beek, foi 
introduzido por Kulka, um dos pupilos de Loos. “Traduzindo ‘raumplan’ como ‘plano 
espacial’, eu completo-o com o que considero necessário, como ‘plano de vivência’ e ‘plano 
material’. Agrupando os ‘padrões’ nestes três planos (vivência, espaço e material)”11. O 
raumplan demonstra-nos uma ligação fluente e contínua, de distâncias mais curtas entre os 
vários espaços da casa, que se dispõem com cotas distintas, adicionando um dinamismo e 
um jogo plástico no seu percurso. Esta disposição é abrangida pela escada fragmentada, que 
une os vários níveis existentes no espaço, eliminando-se a ideia desta ser um obstáculo. 
Assim sendo, ligam-se no interior os diversos “volumes” espaciais escalonados, os blocos 
com variadas alturas e funções que dinamizam o percurso interno. Esta diferença altimétrica 
permite criar espaços diferentes na volumetria, explorando a sua altura, consoante a  
                                                            
9 Excerto de uma conversa em Plzen, na República Checa (1930). [Em Linha]. [Consult. Fevereiro 2012]. Disponível em: 
WWW:<URL: http://www.mullerovavila.cz/english/raum-e.html  
10 A Casa Rufer de Adolf Loos (Viena, 1922) é a pioneira do conceito de raumplan. 
11 Cf. VAN DE BEEK, Joahn; RISSELADA, Max – Raumplan versus Plan Libre, 1988, p. 27 (tradução da autora). 
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funcionalidade e a aparência plástica. Consegue-se, assim, reintegrações horizontais e 
verticais, explorando espaços mais adequados, atractivos, íntimos e acessíveis mediante a 
existência de degraus entre eles. Desta forma, estes conceitos em cima enunciados por Joahn 
Van de Beek, demonstram a forma pela qual a terceira dimensão é explorada 
brilhantemente, numa intensidade ligada à compacidade interna, enunciada pela 
espontânea e contínua verticalidade e horizontalidade ordenadas no interior das suas casas. 
Além disto, neste interior doméstico, também encontramos “interioridade”, explorada por 
um itinerário de percurso de caracter hierárquico, onde os espaços vão ganhando cada vez 
mais privacidade.  
Adolf Loos procura o lado mais intimista do espaço doméstico, numa tentativa de 
explorar a privacidade no interior das suas casas, em prol de uma recusa pela exterioridade. 
“Um homem culto não olha pela janela: a sua janela é um vidro baço; está ali apenas para 
deixar a luz entrar, não para deixar o olhar passar”12. Esta afirmação, mencionada a Le 
Corbusier, e exposta pelo mesmo na sua obra teórica Urbanismo (1925), declara que a casa de 
Loos não tem nada a dizer ao exterior, revelando toda a sua riqueza no interior.  
Beatriz Colomina, no seu ensaio On Adolf Loos and Josef Hoffman: Architecture in the 
Age of Mechanical Reproduction, revela-nos que Loos expressa a necessidade de demarcar 
uma fronteira, um limite que implica a privação de uma máscara, esta escondendo o interior 
doméstico. Para isso, Loos reconhece que a arquitectura requer um limite, até então 
desconhecido, e admite a diferença entre residir no interior e lidar com o exterior. “O 
silêncio que ele prescreve não é mais do que o reconhecimento da nossa esquizofrenia: o 
interior não tem nada a dizer ao exterior porque o nosso ser íntimo dividiu-se a partir do 
nosso ser social. Estamos divididos entre o que pensamos e o que fazemos. (…) Adolf Loos 
tinha percebido que a vida moderna estava a decorrer em dois níveis irreconciliáveis, o da 
nossa experiência como indivíduos, e a nossa existência como sociedade, e o que nós 
poderíamos entender como mentes abstractas, ou seja, como uma colectividade, que já eram 
incapazes de viver como indivíduos. (…) O interior fala a língua da cultura, a linguagem da 
experiência das coisas; o exterior fala a língua da civilização, da informação. O interior é o 
outro do exterior, da mesma maneira como informação é o outro da experiência”13. O 
silêncio protege-a do exterior, e isto é a máscara da casa, longe de qualquer decoração e 
ornamento. Na continuidade deste texto, Colomina afirma que este lado mudo de Loos é 
igual ao autismo de uma criança, que, apesar do silêncio, ela fala com gestos inquietantes, 
fugindo a um estado de silêncio convencional. Um diálogo que não tem nada dizer, e que 
reconhece a impossibilidade de qualquer conversa.  
                                                            
12 Cf. LOOS, Adolf; COLOMINA, Beatriz – Sexuality and Space, 1992, p. 74 (tradução da autora). 
13 Cf. COLOMINA, Beatriz; RISSELADA, Max – Raumplan versus Plan Libre, 1988, p. 67 (tradução da autora).  
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2| Vista interior do Bengaleiro da Casa Moller.
1| Casa Moller de Adolf Loos, 1928. 
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Para compreendermos esta prática arquitectónica de Loos, e antes de entrarmos e 
descobrirmos o espaço interior da casa Moller, teremos de perceber a sua maior influência, a 
casa burguesa do século XIX. Georges Teyssot diz-nos que o interior, em particular da casa 
do seculo XIX, é como um móvel, sobretudo a gaveta, reforçando esta ideia com as palavras 
de Benjamin, “o século XIX teve, como nenhum outro, uma ligação mórbida com a casa. 
Concebeu-se como custódia do homem, e colocou-o lá dentro, com tudo o que lhe pertence, 
de uma forma tão profunda que faz pensar no interior de um estojo de compassos, no qual o 
instrumento é, habitualmente, engastado nas ranhuras de veludo roxo, com todos os seus 
acessórios…” 14.  
De facto, a casa burguesa revela o conceito de privacidade, não só de um ponto de 
vista espacial, mas, também, moral, intelectual e cultural. Contém uma cumplicidade 
interna que nos associa àqueles segredos mais íntimos e recônditos dos espaços domésticos. 
Dentro deste “mundo interno”, a casa parece uma gaveta da escrivaninha, onde guarda todos 
os mistérios e os segredos da vida. Existe, por vezes, um encerramento total com o exterior, 
onde, no seu interior, há uma notória exploração dos sentimentos de protecção e segurança, 
enaltecidos pela separação da casa com o mundo lá fora. Esse exterior torna-se nas mentes 
burgueses como o lugar da confusão e da multidão, deslocando um nítido prazer por esta 
separação, tornando os espaços interiores possíveis de uma reflexão.  
Com a casa Moller (1928), verificamos uma síntese de casa burguesa, onde a 
visibilidade é dada para o interior, e o seu exterior revela o caracter introvertido e compacto 
do mundo burguês (imagem 1). Citando novamente Benjamin, “o século XX, com a sua 
porosidade, a sua transparência e a sua inclinação para a luz e para o ar aberto, acaba com o 
que é habitar, no velho sentido da palavra”15. Rejeitando algumas das características que 
depois valorizam o movimento moderno, Loos explora aqui um simples cubo de vivência 
congregada, voltado inteiramente para si. Verificamos, neste caso de estudo, que um simples 
olhar para o exterior, implica ter primeiro as vistas para o seu interior e, de facto, observar 
para lá da janela só acontece quando estritamente necessário. “A casa dá ao homem que 
sonha ‘por trás da janela’ (…) o sentido de um ‘exterior’, que se diferencia tanto mais do 
interior, quanto maior for a intimidade da sua sala”16.  
Tal como nos diz Joahn Van de Beek, na continuidade da explicação do raumplan 
loosiano, onde o caracter compacto das suas obras revelam o oposto das casas de pradaria de 
Frank Lloyd Wright, ou das casas tradicionais japonesas. De facto, a compacidade é o 
exemplo a seguir, onde “os contactos internos são maximizados e os contactos externos  
                                                            
14 TEYSSOT, Georges – Da Teoria de Arquitectura: Doze Ensaios, 2010, p. 124. 
15 Cf. BENJAMIN, Walter; IBIDEM, p. 127. 
16 Cf. BACHELARD, Gaston; IBIDEM, pág.107. 
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Investigação prática 1/500: 
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada.
Planta piso 1: zona preta de serviços.
Planta piso 2: zona preta da área de estar com bow-window, sala da música, sala de jantar e cozinha. 
Planta piso 3: zona preta dos quartos.
Planta piso 4: zona preta dos quartos.
Corte longitudinal: corte a passar no segundo piso pela bow-window e sala da música; no terceiro e quarto piso a passar pelos 
quartos.  
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minimizados (…) não há preparação gradual externa. Loos desloca esta introdução gradual 
para o interior, de estar compacta, coloca ênfase máxima na entrada e saída”17. Assim sendo, 
o percurso interno é decisivo, procurando-se a descoberta do mistério sucessivo, a busca do 
factor surpresa no desvendamento do espaço ao longo do seu percurso. A passagem do 
evidente e do acessível, ao secreto e mágico, uma distinção entre o que se vê e o que se vai 
descobrindo dentro da casa.  
Esta casa, construída numa das pontas dos bosques de Viena, está localizada no 
noroeste dos arredores desta cidade, e, desde a sua entrada, até ao lado oposto da casa, o 
terreno desce gradualmente, explorando-se uma maior privacidade longe da fachada da rua. 
Esta fachada da entrada é a principal da casa Moller, onde encontramos um eixo central com 
a porta de entrada, encimada por um volume, bow-window18,  projectado para fora no 
primeiro andar. Passando pela porta de entrada, encontramos do lado direito o bengaleiro 
(imagem 2), situado na parede lateral, com uma vista para o exterior, onde do lado oposto 
desta zona situam-se as áreas de serviço. A partir deste bengaleiro, subimos por uma escada 
com um desenho particular, inspirando a um efeito teatral no seu movimento ligeiramente 
curvo para a direita. De facto, subindo estas escadas, o nosso corpo sente o estreitamente do 
espaço, explorando ao longo da sua subida o máximo de efeito surpresa. Chegando ao topo, 
e sem qualquer obstáculo físico, descobrimos o hall de recepção. Aqui encontramos o nível 
de estar da casa, onde a sua vivência ocorre com uma independência particular de percurso.  
Como vemos na investigação prática, o percurso torna-se mais fechado e complexo 
(zona branca), de poucas aberturas (escassez de setas vermelhas), onde a exploração de meios 
pisos aumenta a percepção volumétrica de todo o espaço enquanto se percorre. Ao longo do 
itinerário da casa, a sua volumetria sente-se de forma mais intensa, em prol de uma 
exploração labiríntica e diversificada do seu percurso. Esta exploração revela-se pelas 
constantes tensões espaciais que se materializam no corpo humano, onde a visão não é o 
único sentido que importa explorar. De facto, nesta casa não basta chegar, é preciso perceber 
como se chega, persentir o espaço percorrendo-o. Nem tudo é dado pela visão.  
“O sinal de um trabalho arquitectónico verdadeiramente sentido é aquele que na 
planta carece de efeito”19. Com esta afirmação de Loos, segundo Beatriz Colomina, ele tem 
como objectivo declarar que a percepção do espaço envolve todos os sentidos, e não só o da 
visão, tão comum na época do modernismo. Loos, sendo assim, ainda não se insere no 
espirito fortemente visual que dominará os próximos autores deste primeiro tempo. De  
                                                            
17 Cf. VAN DE BEEK, Joahn; RISSELADA, Max – Raumplan versus Plan Libre, 1988, p. 28 (tradução da autora). 
18 Janelas típicas das casas burguesas, mais ou menos amplas, salientes em relação ao plano da fachada. Definem espaços 
particulares no interior, com o intuito de suavizar a tensão reflectida pelo público. São momentos de iluminação mais intensa e 
que adquirem uma certa comunicação com o exterior, projectando o individuo para fora mas, contudo, resguardando-o do 
mundo exterior. São pontos de filtragem do interior com o exterior e podem ser lugares de permanência e repouso. 
19 Cf. LOOS, Adolf; RISSELADA, Max - Raumplan versus Plan Libre, 1988, p. 72 (tradução da autora). 
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facto, verificamos no interior da casa Moller, que o corpo é incitado à experiência 
multissensorial, contrariando o que Juhani Pallasmaa descreve sobre o espaço moderno, “(…) 
o facto de, geralmente, a linguagem do movimento moderno não ter sido capaz de penetrar 
na superfície do gosto e dos valores populares parece ser devido à sua ênfase intelectual e 
visual unilateral; em geral, o projecto moderno tem alojado o intelecto e o olho, mas ficaram 
desabrigados o corpo e o resto dos sentidos (…) ”20. Sem dúvida, a casa Moller convida ao 
movimento através do seu espaço, em prol de uma perseverante variação de cotas e 
direcções, aumentando, assim, o diálogo entre todos os sentidos do homem. 
Olhando novamente para a investigação prática, a zona branca, de circulação, é 
claramente distinguível e com muita pouca área, visto que o programa fixo não se esgota até 
ao último piso, e aqui é manifestamente preto. A intimidade é crescente, revelando uma 
grande filtragem de privacidade enquanto percorremos o itinerário vertical, onde, ao longo 
da sua subida, a zona preta torna-se como lugar privilegiado na casa. Esta organização 
remete-nos para a casa burguesa. Ao longo do século XIX, a especialização da habitação 
criou uma organização profunda no interior dos edifícios. Isto advém do facto de passarem a 
“dispor de mais área e mais compartimentos, bem como o despoletar de uma ideia de 
privacidade no uso da casa. Isto é, a relação público/privado passa a manifestar-se não só na 
progressão do piso térreo para os pisos superiores, como também na passagem dos 
compartimentos da frente para os compartimentos de trás”21. Com isto, e na casa Moller, 
encontramos a mesma procura de intimidade consoante a progressão do percurso.  
Chegando ao segundo nível e, nomeadamente, à zona mais social do hall de 
recepção, encontramos à esquerda deste (virado para a fachada principal), o volume da bow-
window mais elevado, onde o acesso é feito por um pequeno número de degraus. Este 
volume possui um sofá em forma de U, construído no sítio, e é o domínio privado de toda a 
zona social da casa. Beatriz Colomina, no seu artigo The Split Wall: Domestic Voyeurism, diz-
nos que Adolf Loos se refere a este volume da bow-window como espécie de camarote, 
confrontando com a ideia de Benjamin de camarote no teatro do mundo22. Com Colomina, 
afirma-se que este espaço pode ser lido como um mecanismo de conforto psicológico, 
conseguido no relacionamento entre intimidade e domínio, isto é, um domínio pelo poder 
de vigiar o interior social da casa. A sua posição debaixo da janela posiciona os habitantes de 
costas para ela, virados contra o exterior, e, consequentemente, virados para o interior do  
                                                            
20 PALLASMA, Juhani - Los ojos de la piel: la arquitectura y los sentidos, 2006, p. 19 (tradução da autora). 
21 Cf. FERNANDES, Francisco Barata; MOTA, Nelson – A arquitectura do Quotidiano: Público e Privado no Espaço Doméstico da 
Burguesia Portuense no Final do Século XIX, 2006, p. 135. 
22 Frase de Walter Benjamin que demonstra Paris durante a Monarquia de Julho (1830 a 1848), período caracterizado pela 
proeminência da alta burguesia que, segundo Benjamin, se constrói na sua casa uma realidade idealizada para si e para a sua 
família. No entanto, Colomina afirma que na obra de Loos o camarote já não é a casa, estando este camarote dentro da casa, 
revelando todo um controlo na própria habitação. 
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5|6| Red House de Philip Webb, 1859. Bow-window.
3|4| Casa Moller de Adolf Loos, 1928. Bow-window.
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espaço doméstico, observando quem percorre pela casa. O volume está colocado na 
periferia, fora da fachada, e virado para a rua, detectando, assim, qualquer pessoa que 
atravesse a entrada do edifício23. Este incentivo pelo controlo foi também um conceito 
revelado por Michel Foucault, em Surveiller et Punir: Naissance de la prison (1975), pelo termo 
Panopticon24, que caracteriza o surgimento na sociedade da ideia de observar e normalizar 
tudo. De facto, consiste no poder de observar sem ser observado. A vida privada na casa 
burguesa reflecte essa mesma preocupação panóptica, tal como nos diz Michelle Perrot25. 
Esta preocupação remete-nos para a casa Moller, onde o diálogo do visível e do invisível 
adquire uma grande relevância. “ (…) É produzido um sentimento de segurança pelo 
posicionamento do sofá, pela colocação dos seus ocupantes contra a luz. Qualquer pessoa 
que, subindo as escadas a partir da entrada (ela própria uma passagem escura), entrasse na 
sala de estar, levaria alguns momentos a reconhecer uma pessoa sentada no sofá. Pelo 
contrário, qualquer intrusão seria rapidamente detectada por uma pessoa que ocupasse esta 
área, tal como um actor que entra no palco é imediatamente visto por um espectador num 
camarote de teatro”26.  
Esta característica da bow-window, pela sua associação com o sofá (imagens 3 e 4), 
realça, além do seu poder de vigia, um espaço de descanso e repouso. “Apesar de não se 
poder olhar pela janela, a sua presença é fortemente sentida. As prateleiras que rodeiam o 
sofá e a luz que vem de trás sugerem um confortável nicho para ler”27. Este elemento foi 
também muito explorado na casa burguesa, nomeadamente tomemos como exemplo a Red 
House (1859), de Philip Webb (imagens 5 e 6), onde aqui se revela a presença deste volume na 
fachada, saliente no primeiro andar da sala de estar. Com Loos, verificamos que o volume da 
bow-window contém um programa fixo (zona preta), não entra na circulação da casa, sendo o 
ponto de maior comunicação com o exterior. Está exactamente posicionado no fim da 
sequência do percurso social, juntamente com o hall, na entrada do privado, revelando-se 
como a zona mais importante do percurso.  
Adjacente ao hall, encontra-se a sala da música, que se situa no mesmo nível. Como 
na habitação burguesa, existe uma duplicidade dada pela colocação no interior doméstico de 
zonas que reflectem o seu caracter social, espaços de recepção. Desta feita, assume-se nestas 
salas um espaço que pretende ser mais do domínio publico do que do domínio privado no 
interior doméstico. Não é um espaço de circulação, mas, é claramente zona preta de  
                                                            
23 COLOMINA, Beatriz - Sexuality and Space, 1992, p. 76 (tradução da autora). 
24 Este termo foi utilizado primeiro para designar um centro penitenciário ideal, desenhado pelo filósofo Jeremy Bentham nos 
finais do século XVIII. O conceito do desenho permite a um vigilante observar todos os prisioneiros sem que estes possam saber se 
estão ou não a ser observados.  
25 MOTA, Nelson – A arquitectura do Quotidiano: Público e Privado no Espaço Doméstico da Burguesia Portuense no Final do 
Século XIX, 2006, p. 231. 
26 COLOMINA, Beatriz - Sexuality and Space, 1992, p. 76 (tradução da autora). 
27 IBIDEM.  
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
7|8| Sala da Música da casa Moller.
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programa fixo, como verificamos na investigação prática. No entanto, é um lugar 
apropriado para o relacionamento social, com uma ligação directa com a zona branca de 
circulação. Contém o mesmo caracter limiar da bow-window, entre o mundo social e o 
mundo privado dentro da casa. As localizações destas salas, tanto na casa burguesa como 
nesta casa, ficam muitas vezes relacionadas com um espaço em contacto com o exterior, 
com a singularidade de evitar os espaços mais íntimos da casa.  
A forma da sala da música (imagem 7 e 8) reflecte a aparência de uma caixa, onde há 
uma abertura quadrada que a liga à sala de jantar. “Parece não haver maneira de entrar na 
sala de jantar a partir da sala da música, que é apenas 70 centímetros abaixo; o único meio 
de aceder é revelando degraus que estão escondidos na base de madeira da sala de jantar”28. 
Uma união especial, um fingimento feito por Adolf Loos no chão da sala de jantar, onde 
estes degraus revelam uma espécie de “móvel” que contém a escada. A forma da sala da 
música e a sala de jantar são semelhantes, no entanto, a sala da música é um pouco maior e 
tem um caracter mais introvertido. Aqui, esta introversão é revelada pela colocação de sofás 
de costas para a parede exterior, revelando o mesmo posicionamento do sofá do volume da 
bow-window. De facto, a zona branca no centro da segunda planta, de caracter mais público, 
é notoriamente vigiada por estes dois volumes que a ladeiam.  
Ao contrário da sala da música, a sala de jantar contém uma relação mais directa e 
transparente com o exterior, através de uma abertura para o terraço adjacente, revelando 
uma maior captação de luz. A sala de jantar, tal como na casa burguesa, assume um carácter 
de indeterminação. Estabelece uma ligação, um pouco indirecta, com a zona de visitas, isto 
é, a sala da música e o hall de recepção. No entanto, relaciona-se mais com o interior da casa, 
associada a um ritual familiar do quotidiano, devido à sua posição engenhosa com as áreas 
de serviço.  
O hall é o ponto crucial na casa, pois contém o eixo de viragem do social para o 
privado. Olhando para as plantas, este espaço é o lugar de relação entre a família e as visitas, 
isto é, entre o privado e o público. Até à segunda planta, o percurso (zona branca) torna-se 
mais sinuoso, onde se expõe claramente a sua ideia de raumplan. De facto, o percurso, nesta 
zona social, é feito de uma forma mais teatral, realçando-se pelas suas meias escadas. Neste 
espaço de charneira, entre estes dois mundos, encontramos o acesso aos quartos, através de 
uma escadaria longa e escondida, posicionada fora do alcance da visão, como uma espécie de 
corredor de privacidade.  
O movimento vertical na casa é gerado por esta ascensão ao seu universo cada vez 
mais íntimo, onde depois desta planta social, a zona branca vai perdendo área em prol deste  
                                                            
28 IBIDEM. p. 86.  
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mundo mais pessoal. Sem dúvida, Loos propõe nesta casa Moller uma viagem até ao lugar 
mais íntimo do espaço doméstico, o quarto. Nestes dois últimos pisos, governa a zona preta, 
onde descobrimos estes quartos privados, que são individualmente acessíveis a partir da 
zona branca. Isto é, nesta porção privada, encontramos uma espécie de corredor de 
distribuição, um tratamento mais convencional da circulação. Adolf Loos fornece neste piso 
uma distribuição através do uso central do espaço. Tal como o resto da casa, as actividades 
são deslocadas para as extremidades, deixando o espaço do meio livre para a circulação. Esta 
casa contém apenas um caminho possível de o percorrer, diferenciando, porém, a sua 
funcionalidade, e, mudando a sua direcção, controlando todos os sentidos corporais nestes 
espaços. 
Em jeito de conclusão, o percurso na casa Moller é compreendido como um filtro de 
privacidade, explorando-se através da deslocação ascendente na casa. Além disto, o percurso 
na área social, zona branca, é constantemente vigilado pela zona preta da segunda planta. O 
olhar é inteiramente virado para o centro da casa, o encontro entre o público e o privado. 
Poderemos assim comparar a interioridade e o fechamento ao mundo exterior da casa Moller 
com o quadro Quarto de Berlim (1820-25), de Johann Erdmann Hummel (imagem 9).  
Esta é uma pintura que representa o espaço entre um interior e aquilo que está lá 
fora, visto através da janela. Este quadro, que reflecte um quarto como espécie de caixa, 
revela-nos certas parecenças com as características da casa Moller. "Em muitas das casas de 
Loos", diz Kenneth Frampton, "as disjunções, os efeitos subversivos aparecem 
inesperadamente no meio de uma aura geral de conforto burguês e tradição. Essa estratégia 
repetida de disjunção nunca foi tão dramático como no jogo ambíguo de Loos, recíproco 
com a adjacência de espelhos reais e aparentes, onde as aberturas reais parecem ser 
espelhos29, ou os espelhos aparentes são, de facto, aberturas. (…) "30. Posto isto, na casa 
Moller revela-se uma direcção para o interior do seu espaço, adicionando um intenso 
controlo sobre a zona de circulação central mais social. Neste quadro, verificamos esta 
mesma característica, no modo como o quarto está intensamente voltado para si, apesar de 
conter duas janelas, entre elas existe um espelho, que nos reflecte o fechamento total deste 
espaço. Tudo se reflecte para o interior, até as janelas no espelho do lado direito.  
Beatriz Colomina reforça esta característica quando nos fala da teoria Freudiana, 
onde o espelho representa a psique, o seu reflexo é um auto-retrato projectado para o 
mundo exterior. Na continuidade deste artigo, Colomina diz que a colocação do espelho de 
Freud na fronteira entre o interior e o exterior mina o estatuto da fronteira como um limite  
                                                            
29 Esta característica também se revela na casa anterior do autor, a casa Steiner (Viena, 1910), onde um espelho é colocado 
imediatamente em baixo da janela opaca da sala de jantar. 
30 Cf. COLOMINA, Beatriz; RISSELADA, Max - Raumplan versus Plan Libre, 1988, p. 73 (tradução da autora). 
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fixo, interior e exterior não podem ser separados, similarmente, os espelhos de Loos 
promovem o jogo entre realidade e ilusão.31 Assim sendo, tanto este quarto como a casa 
Moller, demonstram um autodomínio total pela vivência interior do seu espaço. “Se as 
janelas são espelhos, talvez o exterior seja uma total ilusão: não há mundo exterior. Aqui, o 






















31 COLOMINA, Beatriz – Sexuality and Space, 1992, p. 86 (tradução da autora). 
32 TEYSSOT, Georges – Teoria da Arquitectura, 2010, pág.162. 
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
































MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
  61
“Aquele que pensa em arquitectura entende como, em primeiro lugar, os elementos 
do edifício, as fachadas, as colunas, o ornamento e, contudo, tudo isto é secundário. O mais 
significativo não é a forma, mas o seu negativo, o espaço, o vazio, que se estende 
ritmicamente entre os muros e é delimitado por eles. Aquele que pode perceber o espaço, as 
suas orientações e as suas dimensões, aquele que os movimentos do vazio soam a música, 
está aberto a um mundo quase desconhecido, ao mundo do arquitecto e ao mundo do 
pintor”33. 
Verificamos que no modernismo, o conceito de habitação ganha nova expressão, 
ligando-se à imagem das novas tecnologias, diminuindo a vontade do ser individual em prol 
de uma vontade colectiva. De facto, nesta nova ideologia revela-se as novas preocupações 
por um espaço ao alcance de todos, uma casa funcional, económica, facilmente reproduzível 
e, consequentemente, rápida de construir. Aqui, o conceito de transparência ganha nova 
força na casa, concebe uma nova relação com a natureza circundante. 
Mies van der Rohe foi preponderante nesta nova ideologia do mundo moderno. A 
casa com Mies revela uma abertura que até então era desconhecida, ou pouco 
fundamentada. Agora, coloca-se o limite físico da casa como objecto de uma experiência 
prática. O novo sentido de limite, no modernismo e na mão de Mies, questiona o estatuto da 
parede, explora as questões psicologicamente ligadas ao papel desta no espaço, e como se 
pode materializar, ganhando assim uma nova identidade.  
Com Mies, todo o conceito espacial se altera. A casa vive de uma circulação livre e a 
parede será preponderante nos limites físicos do espaço doméstico. Esta desmaterializa-se, 
transforma a noção tradicional de limite, devido ao surgimento de métodos construtivos e 
novas tecnologias que permitem que a casa se desloca até ao infinito. Esta transformação 
está ligada à introdução do vidro, material de construção que consegue criar o seu próprio 
misticismo, explorado pelo seu aspecto imaterial. “Agora a tarefa de delimitar o espaço não 
devia focar-se na parede, mas no ‘lugar vazio’ da abertura”34. 
Revela-nos uma arquitectura que flutua, vaga livremente entre as árvores como 
fundo. O reflexo do vidro anula a sua existência, mostrando tudo o que a rodeia. Não tem 
“paredes”, permite uma visão contínua de tudo, vivendo no limite do ar e da natureza. Aqui, 
verificamos que a massa já não delimita o espaço, ganhando este espaço uma nova força 




33 Cf. ENDELL, August; NEUMEYER, Fritz - Mies Van der Rohe: La Palavra sin artificio – reflexiones sobre arquitectura 
1922/1968, 1995, p. 283 (tradução da autora). 
34 Cf. Mies Van der Rohe; IBIDEM, p. 186 (tradução da autora). 
35 Cf. MONDRIAN, Piet; IBIDEM, p. 287 (tradução da autora). 
CAPITULO II  ULRIGH LANGE
  61
“Aquele que pensa em arquitectura entende como, em primeiro lugar, os elementos 
do edifício, as fachadas, as colunas, o ornamento e, contudo, tudo isto é secundário. O mais 
significativo não é a forma, mas o seu negativo, o espaço, o vazio, que se estende 
ritmicamente entre os muros e é delimitado por eles. Aquele que pode perceber o espaço, as 
suas orientações e as suas dimensões, aquele que os movimentos do vazio soam a música, 
está aberto a um mundo quase desconhecido, ao mundo do arquitecto e ao mundo do 
pintor”33. 
Verificamos que no modernismo, o conceito de habitação ganha nova expressão, 
ligando-se à imagem das novas tecnologias, diminuindo a vontade do ser individual em prol 
de uma vontade colectiva. De facto, nesta nova ideologia revela-se as novas preocupações 
por um espaço ao alcance de todos, uma casa funcional, económica, facilmente reproduzível 
e, consequentemente, rápida de construir. Aqui, o conceito de transparência ganha nova 
força na casa, concebe uma nova relação com a natureza circundante. 
Mies van der Rohe foi preponderante nesta nova ideologia do mundo moderno. A 
casa com Mies revela uma abertura que até então era desconhecida, ou pouco 
fundamentada. Agora, coloca-se o limite físico da casa como objecto de uma experiência 
prática. O novo sentido de limite, no modernismo e na mão de Mies, questiona o estatuto da 
parede, explora as questões psicologicamente ligadas ao papel desta no espaço, e como se 
pode materializar, ganhando assim uma nova identidade.  
Com Mies, todo o conceito espacial se altera. A casa vive de uma circulação livre e a 
parede será preponderante nos limites físicos do espaço doméstico. Esta desmaterializa-se, 
transforma a noção tradicional de limite, devido ao surgimento de métodos construtivos e 
novas tecnologias que permitem que a casa se desloca até ao infinito. Esta transformação 
está ligada à introdução do vidro, material de construção que consegue criar o seu próprio 
misticismo, explorado pelo seu aspecto imaterial. “Agora a tarefa de delimitar o espaço não 
devia focar-se na parede, mas no ‘lugar vazio’ da abertura”34. 
Revela-nos uma arquitectura que flutua, vaga livremente entre as árvores como 
fundo. O reflexo do vidro anula a sua existência, mostrando tudo o que a rodeia. Não tem 
“paredes”, permite uma visão contínua de tudo, vivendo no limite do ar e da natureza. Aqui, 
verificamos que a massa já não delimita o espaço, ganhando este espaço uma nova força 




33 Cf. ENDELL, August; NEUMEYER, Fritz - Mies Van der Rohe: La Palavra sin artificio – reflexiones sobre arquitectura 
1922/1968, 1995, p. 283 (tradução da autora). 
34 Cf. Mies Van der Rohe; IBIDEM, p. 186 (tradução da autora). 
35 Cf. MONDRIAN, Piet; IBIDEM, p. 287 (tradução da autora). 
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Com a utilização do vidro na arquitectura, a casa ganha “a máxima entrada de luz 
nos espaços interiores, a adaptabilidade das suas dimensões às mudanças futuras, a 
comunicação ininterrompida entre elas, e o uso completo de todas as plantas”36.  
O interior do “corpo” da casa é visível ao olhar público, a casa moderna expõe o seu 
interior com a utilização do vidro, bem como adquire uma liberdade e uma fluidez espaciais 
ímpares. Isto acontece, não só por este elemento, mas graças à introdução de um dos logros 
mais notáveis da arquitectura moderna, a planta livre. “Ver é uma actividade primordial da 
casa moderna; a casa não é mais que um dispositivo para ver o mundo, um mecanismo de 
visão”37.  
As casas de Mies revelam uma nova prática arquitectónica, diferenciando-se do 
anterior caso de estudo. Tomando em atenção o Adolf Loos, analisaremos uma grande 
diferença entre a desmaterialização dos limites das casas de Mies, e o volume totalmente 
fechado da casa Moller. No entanto, em relação à casa Shodan, de Le Corbusier, que iremos 
verificar mais tarde na presente dissertação, esta obra potência a sua célebre frase - a 
arquitectura é o jogo sábio, correcto e magnífico dos volumes reunidos debaixo da luz, aqui, a 
casa demonstra a riqueza do volume de grande materialidade e presença, revelando uma 
força carregada de jogos de luz. Já a desmaterialização de Mies, tentando reduzir a obra ao 
mínimo, revela o valor da utilização do vidro, bem como o minimalismo inserido na 
estrutura simples (vigas e pilares), contrariando os corpos debaixo da luz de Le Corbusier.  
“Descobri, trabalhando com maquetes de vidro, que o mais importante é o jogo de 
reflexos e não, como num edifico corrente, o efeito da luz e sombra”38.  
Menos é mais. Com estas palavras o arquitecto prenuncia a ideia da nova casa, 
reduzindo cada problema aos termos mínimos. O uso do vidro na casa, associado à planta 
livre e flexível, revela uma grande sensibilidade a tudo o que a rodeia. Passa a ser expressão 
de uma nova relação do interior com o exterior. Uma nova articulação dos percursos dentro 
do espaço, onde a liberdade é explorada ao máximo. A casa torna-se numa forma abstracta, 
fugindo de qualquer complexidade e respectivos convencionalismos. Transcorre aqui uma 
vida profundamente livre, onde o percurso na casa revela uma independência na 
funcionalidade, fugindo assim ao caso de estudo anterior.  
Na nota de Alois Riehl em 1924,“aquele sopro de grandeza, aquela ânsia de liberdade, 
que necessitava para o seu mundo interior. Servir em liberdade era o conteúdo da sua vida”39. 
Isto revela um aspecto fundamental do temperamento de Mies. A noção de servir em  
                                                            
36 Cf. Peter Behrens; SCHULZE, Franz - Mies Van der Rohe: Una Biografia Critica, 1986, p.111 (tradução da autora).  
37 Cf. PALLASMAA, Juhani; COLOMINA, Beatriz - A casa de Mies. In 2G: Mies Van der Rohe, N. 48/49, p. 13  
38 Cf. Mies Van Der Rohe, SCHULZE, Franz - Mies Van der Rohe: Una biografia crítica, 1986, p. 103 (tradução da autora). 
39 Cf. RIEHL, Alois; NEUMEYER, Fritz - Mies Van der Rohe: La Palabra sin artificio – reflexiones sobre arquitectura 1922/1968, 
1995, p. 107 (tradução da autora). 
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liberdade, como um conceito capital da vida. “ (…) Para o arquitecto moderno, aquele que 
elege o ‘espaço’ como objecto do seu trabalho, a ‘livre circulação’ terá uma dimensão quase 
física, tangível, desenhável. Um espaço que se dilata e que inclui; que se vê atravessado, em 
‘livre circulação’, por pessoas, ideias e oportunidades (…) ”40. 
A obra de Mies Van Der Rohe, de formas diferenciadas, mostra-nos três influências 
principais: primeiro, a tradição de alvenaria do arquitecto Berlage; segundo, a 
horizontalidade e a utilização de um único piso da obra de Frank Lloyd Wright, anterior a 
1910. No entanto, estende-se mais pela paisagem com as mãos de Mies, com as influências 
espaciais do grupo De Stilj; terceiro, o Suprematismo de Kasimir Malevich, pela maneira 
como De Lissitzky o executa. Este ponto teve grande consequência no desenvolvimento da 
planta livre de Mies Van der Rohe.“ (…) Tendo esse fim em vista, a construção em esqueleto 
é o sistema mais adequado. Possibilita os métodos de construção racionalizados e permite a 
criação de interiores divididos com liberdade. Se, devido à canalização doméstica, 
consideramos as cozinhas e as casas de banho como um núcleo fixo, então o restante do 
espaço deve ser dividido com paredes móveis (…) ”41. 
Olhando para a casa de Campo de Tijolo (imagem 1), verificamos que tem um 
tratamento típico de Frank Lloyd Wright do espaço, mas levado mais ao limite na sua 
horizontalidade, com uma planta claramente aberta. Revela-se aqui o auxílio dos modelos de 
Van Doesburg, nomeadamente, do seu quadro Ritmos de uma dança Russa, realizada em 1918 
(imagem 2). “As paredes estruturais da casa de campo de tijolo de Mies eram dispostas em 
forma de cata-vento, como os grupos de elementos da tela pintada de Van Doesburg em 
1917, Ritmos de uma dança russa”42. Neste quadro, observamos uma organização assimétrica 
das barras, estimuladas pelo movimento livre, e convocando para uma forma labiríntica.  
De facto, existe uma grande familiaridade entre este quadro e a casa de tijolo de 
Mies. Nesta casa, encontramos uma planta aberta, sem nenhuma parede a encerrar qualquer 
espaço, explorando uma movimentação livre e flexível. As suas paredes, além de servirem 
para uma organização espacial interna, três delas estendem-se do plano, levando a casa para 
o infinito. Com esta característica, a casa deixa de funcionar como um recinto fechado 
convencional, como vimos no caso de estudo anterior, repescando as características 





40 FIGUEIRA, Jorge - O arquitecto Azul: a diferença portuguesa (livre circulação), 2010, p. 56. 
41 Cf. Mies Van der Rohe; FRAMPTON, Kenneth - História e Critica da Arquitectura Moderna, 1998, p. 196. 
42 Cf. BARR, Alfred; IBIDEM, p. 197. 
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“Segundo como se sente a direcção, assim será o símbolo primário da extensão (…) 
para a visão ocidental é o espaço infinito, a aspiração para a profundidade da terceira 
dimensão…”43. 
Com este processo de modificação do espaço, o vazio tem todo um simbolismo, toda 
uma espiritualidade dada pela obra de Mies.  
Todos estes movimentos da arte abstracta influenciaram directamente o nosso 
arquitecto, pelo processo de abstracção, e pela constante eliminação de futilidades, 
revelando uma forma geométrica pura.  
Na Ulrigh Lange (1933), entre todas estas influências, o conceito da abstracção revela, 
tal como nas obras que a antecederam, um factor importante que adiciona a este caso de 
estudo um activo movimento livre na circulação. As paredes desmaterializam-se, permitindo 
uma vivência solta. Contudo, esta casa (não construída) é um exemplo das casas-pátio 
desenvolvidas por Mies Van Der Rohe nos anos 30. Como tipo de casa, revelam um 
momento bastante decisivo no percurso do presente arquitecto, onde as suas produções 
revelam características distantes dos trabalhos anteriores, no entanto, continuando numa 
elevada criatividade. Destas casas-pátio, Mies diz, “também aqui o fechamento é necessário, 
sem renunciar, contudo, à liberdade”44. Isto revela-nos um regresso à esfera do privado. O 
sonho de Mies de uma liberdade e profundidade individual, onde o seu espaço interior tem 
agora uma nostalgia entre o que é fechado e o que é aberto, aprofundando nesta relação uma 
carga de tranquilidade espiritual. De facto, a elaboração destas casas-pátio nega a ideia de 
casa estandardizada do modernismo, alimentando uma prática mais individual. “Todas as 
casas-pátio, porém, serão particularizadas, contrárias à ideia do ’objecto-tipo’ produzido em 
série: a intenção aqui é, nitidamente, sublinhar, antes de tudo, a sua individualidade”45. 
Verificamos na Ulrigh Lange uma relação muito peculiar com o exterior, revelando 
um cuidado muito meticuloso. No entanto, um pouco distinta da relação que a Shodan tem 
com o seu exterior46. Na Ulrigh Lange, observamos um controlo muito mais cauteloso dessas 
aberturas, havendo apenas três (sendo uma delas a entrada) e sempre intercedidas pelos dois 
pátios existentes (investigação prática - zona cinzento escuro). Esta característica revela o 
ponto de viragem de Mies, isto é, a implementação do muro perimetral exterior, com os seus 
ângulos de 90 graus, encerrando e contendo todo o espaço da casa. Dentro da composição, o 
movimento é livre e continuo, e no exterior, encontramos um espaço fechado e compacto, 
parecendo uma massa densa e introvertida, aludindo-nos a uma casa de caracter  
                                                            
43 Cf. SPLENGLER, Oswal; SCHULZE, Franz - Mies Van der Rohe: Una biografia crítica, 1986, p. 119 (tradução da autora). 
44 Cf. Mies Van der Rohe; NEUMEYER, Fritz - Mies van der rohe: La palabra sin artificio – reflexiones sobre arquitectura 
1922/1968. 1995, p. 328 (tradução da autora). 
45 ÁBALOS, Iñaki – A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 22. 
46 Na casa Shodan encontraremos uma abertura mais completa. 
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convencional. “Podemos levar as casas-pátio ao modo de náutilo (espécie de molusco cuja 
concha é notável pelo seu tamanho e beleza). Como um esforço por alcançar a concordância 
do intelecto e a coisa“47. Estes dois pátios filtram a reunião com o exterior, onde nem sempre 
se revela o que existe para além da casa, um controlo permanente da perspectiva. Mies Van 
Der Rohe soube compreender a existências destes pátios, o próprio admite que não conhece 
nenhum afecto mais belo do que estar rodeado por todos os lados e, ao mesmo tempo, 
separado do mundano ruido e ver por cima o céu completamente livre, ao anoitecer.48  
Este aparente encerramento, isto é, estes muros que rodeiam e fecham por completo 
os dois pátios exteriores, contêm duas aberturas estrategicamente localizadas, que permitem 
momentos de acesso visual ao exterior, no entanto, um olhar sempre comedido, que, por 
vezes, se estende para fora da casa. Estas aberturas pontuais revelam uma profunda 
admiração pela perspectiva distante, uma busca tímida pelo exterior, que contradiz com as 
casas anteriores de Mies.  
Antes de entrarmos na Ulrigh Lange, convém salientar que esta está dividida em três 
zonas. Uma zona de estar/comer, uma zona de dormitórios, e uma zona de serviço. No 
recinto de entrada da casa, encontramos um pequeno pátio, espécie de alpendre, que 
antecede um outro pátio secundário do lado direito. Ao entrarmos na casa, de acordo com o 
observado na investigação prática, verificamos que este espaço nos leva para uma área de 
charneira, um local que difere os dois mundos existentes dentro da casa. Do lado esquerdo 
desta charneira, encontramos o mundo mais intimista, a zona dos dormitórios. Nesta área, 
distinguimos claramente a sua função, recuperamos a imagem do corredor de circulação 
mais convencional, demonstrando-nos a principal zona branca da casa. Este tem como 
objectivo fazer percorrer e distribuir os seus habitantes para os diversos quartos. O corredor 
contém um único vão (seta a vermelho na planta), onde deixa passar o olhar. De facto, esta 
janela de forma redonda leva-nos directamente para a abertura na parede do pátio principal 
(imagem 3 e investigação prática - seta vermelha direccionada para o pátio principal), 
desmistificando o “fechamento” que se costuma verificar nestas zonas convencionais de 
circulação.  
Do outro lado da charneira, encontramos o mundo social, onde tudo se torna mais 
ambíguo. Não existe apenas um espaço de circulação, mas, uma grande predominância de 
área indeterminada (zona cinzenta da planta). Isto indica-nos que o percurso se funde com o 
programa social, revelando-se como um espaço de grande fluidez, abstracção e dinamismo 
na casa. Totalmente livre de um percurso rígido, não contém nada a direccionar o corpo do 
habitante (só acontece, como já verificamos, na zona privada da casa, onde o programa é  
                                                            
47 Cf. Mies Van de Rohe; SCHULZE, Franz; Mies Van Der Rohe - Una biografia crítica, 1986, p.199 (tradução da autora). 
48 IBIDEM, p. 328. 
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
4|Vista do pátio principal para a zona de estar/comer. Desenho de Mies Van Der Rohe. 
CAPITULO II  ULRIGH LANGE
  71
fixo). Aqui, encontramos a zona entre a entrada e o pátio (área de estar/comer), 
predominantemente em vidro, revelando-se este como o factor material levado à sua 
característica moderna de factor imaterial. Este elemento imaterial faz com que esta sala se 
expanda para o pátio, imprimindo aqui um lugar para habitar e contemplar a natureza, num 
constante diálogo silencioso com o mundo.  
O olho estende-se para fora da sala, no entanto, uma extensão sempre controlada 
pelo muro exterior, onde a sua abertura nos mostra um pouco do que acontece do outro 
lado da casa (imagem 4). Este vão incute uma importância à perspectiva distante, onde Mies 
trata de um modo particular, tentando intensificar a sensação de um espaço profundo, quase 
infinito. A mistura e a interacção dos espaços internos e externos são revelados não pela 
parede infinita, como se verifica na casa de campo de tijolo, mas pela utilização do pátio 
fechado. Esta nova característica revela-nos um amplo espaço de centralização, os 
pátios, que permitem uma comunicação especial com o absoluto. Isto é, um afastamento, 
relacionando-se com o céu, e, uma relação com o horizonte, pela sua pequena abertura 
exterior. 
O horizonte é um sinal dessa maneira de pensar, funcionando tanto como símbolo 
visual como pela linha conceptual do infinito. Mies preocupado com a perspectiva e com a 
transparência, revela assim o horizonte com um caracter fortemente espiritual nesta obra. 
Com isto, a perspectiva deve ser entendida tanto pelo que exclui da visão como pelo que 
inclui. Assim, apresenta-se um horizonte constantemente presente, apesar de ser infinito. De 
facto, Mies neste ponto contínua marcadamente modernista, e influenciado pela perspectiva 
renascentista. Como nos revela Juhani Pallasma, ao descrever a Renascença como um 
sistema hierárquico, onde a visão está em primeiro, e o tacto em último.  
A organização espacial da casa oferece um grau de abertura e complexidade que nos 
remete para as características do seu Pavilhão de Barcelona. Como toda a sua obra, esta 
complexa Ulrigh Lange só é perceptível percorrendo-a. Um espaço coerente quando uma 
pessoa se desloca através dele, o movimento livre e contínuo, é enriquecido pela fronteira 
através das aberturas e do fechamento das vistas. Tal como no Pavilhão de Barcelona, 
demonstra brilhantemente este aspecto, na medida em que, consoante as posições do 
espectador, por vezes os pátios parecem estar fechados pelas paredes dos lados, no entanto, 
um simples movimento pode revelar as suas aberturas, podendo ser fechado ou aberto. Mies 
revela uma pesquisa pela abstracção. Exercício este cujo objectivo passa por gerir 
constantemente as vistas, afastando-se ou aproximando-se dos espaços.  
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Esta obra demonstra uma grande influência deste pavilhão. Revelando-se pela 
assimetria das paredes, pelo espaço livre e fluído, e pela utilização do vidro49. No entanto, no 
Pavilhão de Barcelona, as paredes estão livres, situadas debaixo da cobertura plana, 
parecendo deslizar e flutuar por baixo desta. Esta característica já não é assumida na casa 
Ulrigh Lange. Nesta, as paredes sustentam a cobertura, juntamente com os pilares. Contudo, 
o movimento é um factor capital para o conceito de forma e espaço, tanto no Pavilhão de 
Barcelona, como na casa Ulrigh Lange. Tudo o que o Mies induziu na casa de Campo de 
Tijolo e no Pavilhão de Barcelona sobre a interacção activa dos movimentos, nos espaços 
internos e externos, revela-se aqui neste caso de estudo. “A velha ordem tinha perdido o seu 
sentido de vida para o homem moderno, que aplaudia o novo mundo e se aprestava ‘a lutar 
com os seus meios’. Era ‘livre’ no seu trabalho e já não procurava ‘a protecção de 
convencionalismos’, estava de partida a captar ‘as novas possibilidades’ da vida e da 
experimentação”50. 
A zona de serviço na Ulrigh Lange encontra-se do outro lado da zona de estar, 
rodeada pelo pátio secundário, que contém uma garagem adjacente. A zona da cozinha, 
confinante à zona de estar, é escondida por uma parede com uma forma invulgar em S, onde 
aqui se situa a entrada para a área de serviço.  
Existe nesta casa uma multiplicidade de opostos, podendo descobrir-se como aberta, 
mas, ligada intimamente aos seus pátios fechados. Podendo sentir-se como limitada e, 
consequentemente, infinita. O limite sentido pelo muro perimetral que ladeia todo o espaço 
da casa, e o infinito revelado no vidro e nas aberturas pontuais dos pátios.  
Em suma, a preocupação pela procura de privacidade na zona dos quartos, revela-
nos um “outro mundo”, um mundo mais tradicional e fechado, concedido pelo corredor. O 
cinzento, o espaço indefinido, é a cor predominante neste caso de estudo, que nos indica 
que esta casa pouco tem de percurso linear. Abre a mente a uma circulação livre e fluida, 
uma característica primígena do modernismo, principalmente na zona social, que se abre 
para aquele exterior extremamente controlado de aberturas. “A casa de Mies é um 
instrumento óptico nascido nos espaços de exposição temporários, utilizado depois em 
diferentes paisagens ao largo do mundo, transformando os ambientes construídos e naturais 




49 O vidro teve uma posição dominante no pavilhão de Barcelona, com uma utilização pioneira na época, foi um verdadeiro 
exemplo do culto da transparência. 
50 Cf. Mies Van der Rohe; NEUMEYER, Fritz - Mies van der rohe: La palabra sin artificio – reflexiones sobre arquitectura 
1922/1968. 1995, p. 295 (tradução da autora). 
51 COLOMINA, Beatriz - A casa de Mies: exibição e coleccionismo. In 2G: Mies Van der Rohe, N. 48/49, p. 19  
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1| Villa Savoye de Le Corbusier, 1928.





3|4| Casa Shodan de Le Corbusier, 1951. Vista da fachada do brise-soleil.
5| Villa Rotonda de Andrea Palladio, 1566. 
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“(…)A rampa facilitará a uma ascensão despreocupada que favorece o 
desenvolvimento prendido de experiências perceptivas, um ‘continuum’ espaço-tempo que 
Le Corbusier não só expressa das experiências cubistas, mas da cultura arquitectónica 
tradicional do Norte de África (‘l'espace arabe’), como ele deixou escrito:  
A arquitectura árabe dá-nos uma lição preciosa. Aprecia-se a andar, a pé, é 
caminhante, em movimento como se vai vendo, vai-se desenvolvendo das ordenações da 
arquitectura. Este é um princípio contrário à arquitectura Barroca, que foi projectada no 
papel, sobre um ponto fixo teórico. Eu prefiro o ensinamento da arquitectura árabe”52. 
Pelas mãos de Le Corbusier, a rampa adquire um estatuto novo, torna-se o elemento 
primordial na percepção do espaço moderno, inseparável da sua promenade architecturale. 
Este elemento permite um passeio a pé, em movimento, onde ao longo do seu percurso 
lento, tudo se mostra e nada se esconde. Desenvolve-se um trajecto mais recto, de vasta 
amplitude, fazendo a passagem de piso em piso de uma maneira mais imperceptível. A sua 
promenade architectural torna-se claramente evidente na Villa Savoye (imagem 1 e 2). Foi o 
momento em que se evoca o mundo maquinista da época. Uma espécie de introdução no 
interior doméstico da “rampa-estrada” do trânsito rodoviário.  
Le Corbusier encarrega-se de explorar esta característica moderna da sua 
arquitectura num outro contexto. Foi assim, combinando as posturas vanguardistas, com as 
novas tecnologias modernas e com um sensato sentido de tradição, que Corbusier se 
adaptou ao clima quente e tradicional da cidade de Ahmedabad, na India.  
Aqui, encontramos a casa Shodan, feita em 1951. Situada num local com grande 
quantidade de espaço vazio ao seu redor. Da mesma forma, recuando 385 anos, encontramos 
a Villa Rotonda (1566) de Andrea Palladio, implantada numa paisagem semelhante, mais 
rural e pastoril. Contendo ambas um surpreendente contraste entre cubo isolado e a 
integração com a paisagem, estas duas casas, de construções distintamente platónicas, são 
concebidas como blocos únicos e rigorosos. Apesar de conterem variáveis no modo como 
foram tratadas, estão concebidas com um sistema lógico e perceptível de regras e ordens, 
modeladas por módulos (Imagem 3 - 5).  
Le Corbusier, influenciado pelos períodos históricos que viu em Ahmedabad e nos 
seus arredores, projecta a casa Shodan considerando o contexto das suas casas vizinhas. Esta 
influência é particularmente visível nas grandes casas da cidade velha de Ahmedabad, que 
utilizam reticuladas e delicadas varandas, explorando os seus painéis abertos, e as salas são 
geralmente construídas em torno de um átrio com dupla altura.53  
 
                                                            
52 Cf. Le Corbusier; BALTÁNAS, José - Le Corbusier: Promenades, 2005, p. 6-7 (tradução da autora). 
53 Centro simbólico e cerimonial. 
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Podemos afirmar que não só o contexto de Ahmedabad influenciou o nosso 
arquitecto. A sua obra na Tunísia, Villa Baizeau de 1928, demonstra-nos dois factores de 
grande importância que foram aportados para o novo projecto da casa Shodan. Primeiro, 
uma nova abordagem no controlo da temperatura da casa, explorada pelo sombreamento do 
telhado, que proporciona ao seu interior a constante entrada de ar e, com isso, uma firme 
ventilação. Segundo, numa maior utilização do vocabulário De Stijl, visível na intensa 
relação entre linhas e planos, explorando uma expressão vertical e horizontal, apresentado 
maioritariamente na fachada sudoeste. Estas características divulgam também uma presença 
dos elementos que caracterizaram o período renascentista, principalmente pelas mãos de 
Andrea Palladio, tais como: a geometria, a simetria, a proporção e traçados reguladores. Uma 
característica que influência Le Corbusier, e que encontramos realizada com maior 
completude na casa Shodan.  
Estas influências estão claramente à vista quando olhamos para o exterior do 
presente caso de estudo. Aqui, deparamo-nos com um volume cúbico profundamente 
perfurado, explorado pelo seu famoso brise-soleil54. Este domina toda a fachada sudoeste, 
formando um gradeamento irregular de betão, que nos remete às influências patenteadas 
anteriormente. Olhando para a investigação prática, tanto esta fachada do brise-soleil, como 
as restantes, são zonas cinzentas, isto é, espaços limiares, uma espécie de barreira física e 
visual. De facto, não contendo programa pré-determinado, estas zonas, além de filtrarem a 
luz solar, regulam os enquadramentos das vistas. Isto revela-se na preocupação de Le 
Corbusier pela procura de envolver os vários pontos de vista específicos enquanto se 
percorre a casa, dando a abertura e a orientação desejada em cada módulo da fachada 
sudoeste. É possível que os quatro pórticos projectados para o exterior de Andrea Palladio, 
na Villa Rotonda, estejam na influência deste procedimento, como espécie de filtragem do 
interior/exterior (imagem 4 e 5).  
A casa Shodan está dividida em dois volumes. O principal está organizado em cinco 
andares, desenvolvidos por complexas camadas espaciais verticais e horizontais. Este corpo 
principal parece ter sido desenvolvido interiormente por volumes dentro da massa total da 
casa. Todos estes contiguados, de diversas dimensões, que reforçam toda a poética de quem 
percorre o edifício. Aqui, nada se esconde, tudo é claramente visível e atingível ao olho 
humano.  
“Desenho uma personagem. Faço-a entrar na casa; descobre o seu volume, a forma 
da sala e sobretudo a quantidade de luz que entra pela janela ou pelo painel de vidro.  
 
                                                            
54 Dispositivo arquitectónico utilizado na fachada para impedir a incidência directa do sol nos interiores dos edifícios. 
Investigação Prática 1/900
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada.
Planta piso-térreo: área de estar, cozinha e ala dos funcionários.
Planta piso 1: um quarto e um escritório.
Planta piso 2: dois quartos e o terraço de tripla altura.
Planta piso 3: área livre.
Planta piso 4: área livre. 
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arquitecto. A sua obra na Tunísia, Villa Baizeau de 1928, demonstra-nos dois factores de 
grande importância que foram aportados para o novo projecto da casa Shodan. Primeiro, 
uma nova abordagem no controlo da temperatura da casa, explorada pelo sombreamento do 
telhado, que proporciona ao seu interior a constante entrada de ar e, com isso, uma firme 
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relação entre linhas e planos, explorando uma expressão vertical e horizontal, apresentado 
maioritariamente na fachada sudoeste. Estas características divulgam também uma presença 
dos elementos que caracterizaram o período renascentista, principalmente pelas mãos de 
Andrea Palladio, tais como: a geometria, a simetria, a proporção e traçados reguladores. Uma 
característica que influência Le Corbusier, e que encontramos realizada com maior 
completude na casa Shodan.  
Estas influências estão claramente à vista quando olhamos para o exterior do 
presente caso de estudo. Aqui, deparamo-nos com um volume cúbico profundamente 
perfurado, explorado pelo seu famoso brise-soleil54. Este domina toda a fachada sudoeste, 
formando um gradeamento irregular de betão, que nos remete às influências patenteadas 
anteriormente. Olhando para a investigação prática, tanto esta fachada do brise-soleil, como 
as restantes, são zonas cinzentas, isto é, espaços limiares, uma espécie de barreira física e 
visual. De facto, não contendo programa pré-determinado, estas zonas, além de filtrarem a 
luz solar, regulam os enquadramentos das vistas. Isto revela-se na preocupação de Le 
Corbusier pela procura de envolver os vários pontos de vista específicos enquanto se 
percorre a casa, dando a abertura e a orientação desejada em cada módulo da fachada 
sudoeste. É possível que os quatro pórticos projectados para o exterior de Andrea Palladio, 
na Villa Rotonda, estejam na influência deste procedimento, como espécie de filtragem do 
interior/exterior (imagem 4 e 5).  
A casa Shodan está dividida em dois volumes. O principal está organizado em cinco 
andares, desenvolvidos por complexas camadas espaciais verticais e horizontais. Este corpo 
principal parece ter sido desenvolvido interiormente por volumes dentro da massa total da 
casa. Todos estes contiguados, de diversas dimensões, que reforçam toda a poética de quem 
percorre o edifício. Aqui, nada se esconde, tudo é claramente visível e atingível ao olho 
humano.  
“Desenho uma personagem. Faço-a entrar na casa; descobre o seu volume, a forma 
da sala e sobretudo a quantidade de luz que entra pela janela ou pelo painel de vidro.  
 
                                                            
54 Dispositivo arquitectónico utilizado na fachada para impedir a incidência directa do sol nos interiores dos edifícios. 
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Investigação prática 1/900: 
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada.
Corte Longitudinal A: corte pela zona branca do terraço de tripa altura nos últimos pisos; na zona preta encontramos nos dois 
primeiros pisos a sala e o escritório, e no terceiro piso um quarto.
Corte Longitudinal C: corte pela zona central de circulação a passar pela rampa e escadas de serviços.
Corte Longitudinal B: corte logo depois da entrada, mostrando na zona preta do primeiro piso a entrada e a cozinha do lado direito; 




10| Vista exterior da rampa da casa Shodan.
7|8|9| Rampa interior da Villa Savoye.
6| Sala de estar da casa Shodan.
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Avança: Outro volume, outra chegada de luz. Além disso, inundação de luz e escuridão de 
lado, e assim por diante"55.  
O segundo volume contém um único andar, com cozinha, garagem e quartos dos 
empregados. Como na Villa Rotonda, a separação das funções é nítida, onde o piso de 
serviços aparece enterrado, e o piso de cima é livre, eleva-se, e obtém uma privilegiada vista 
para a periferia. Este detalhe não é de todo inconsciente, Andrea Palladio assume esta 
atitude, e, segundo as suas palavras, “o mais belo fica nos lugares expostos para serem vistos, 
e os menos honestos em lugares escondidos, na parte mais baixa da casa”56. 
Ao entrarmos na casa Shodan, deparamo-nos com um hall distribuído a partir de 
dois andares57. Ao percorrer este piso, aproximamo-nos da fachada sudoeste dos brise-soleil, 
onde se encontra a sala de estar de dupla altura que dá para o jardim exterior 58 (imagem 6). 
Olhando para a investigação prática, encontramos os dois primeiros pisos e, 
nomeadamente, os dois primeiros cortes, carregados de zona preta, o que nos indica que são 
os níveis dominados pelo programa fixo. De facto, são marcadamente funcionais, de 
programas pré-estabelecidos, em detrimento da zona branca de circulação.  
À medida que subimos, os brise-soleil vão-se dissolvendo, e o itinerário até à 
cobertura constitui uma espiral imaginária e caprichosamente instável, onde se vai 
descobrindo os volumes simples, duplos e triplos, todos adjacentes, tornando o percurso 
ricamente entusiasmante, carregado de luz e sombra tropical. De facto, nesta subida, 
apreende-se estes volumes de uma forma sequencial, exaltando a sua sensação escultórica, e, 
reforçando todo este impressionismo, encontramos a rampa monumental, que liga os 
respectivos volumes e pisos internos. Esta é, sem dúvida, o percurso principal da casa, pois 
quando entramos neste edifício, dá-mos logo de caras com este elemento e, nomeadamente, 
com a sua promenade architectural.  
A rampa nesta casa ganha uma particularidade que nos afasta das anteriores casas do 
autor. Pois, esta é, sem dúvida, o lugar mais vigoroso do percurso, sendo o elemento 
principal de toda a casa. Está posicionada no seu exterior, como uma imagem institucional 
das obras de Le Corbusier em Ahmedabad. Adquire assim uma nova leitura de percurso, 
num lugar mais quente, diferente da sua primordial Villa Savoye. A rampa na Villa Savoye 
dilui-se dentro do espaço da casa (imagens 7 - 9), e orienta mecanicamente o movimento; 
enquanto que, na casa Shodan, a rampa é um tipo de elemento formal independente e uma 
espécie de estrutura escultórica ao mesmo tempo (imagem 10 e investigação prática). De  
 
                                                          
55 Cf. Le Corbusier; BALTÁNAS, José - Le Corbusier: Promenades, 2005, p. 6 (tradução da autora).  
56 Cf. PALLADIO, Andrea; Los cuatro libros de arquitectura: Libro II: Capitulo II, 1988, p. 149 (tradução da autora). 
57 Origens do espaço com pé direito duplo da arquitectura dos anos 20 de Le Corbusier. 
58 Comparável com o espaço de dupla altura da casa Citrohan e com as altas salas das velhas casas de Ahmedabad. 
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11|12| Terraço de tripla altura da casa Shodan.
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facto, encontramos uma escultura, mas não é uma escultura comum onde o homem 
costuma ficar de fora, é uma escultura “escavada” que deixa entrar o homem. Além de ser 
um elemento de contemplação, é também um elemento prático, ela é percurso, tem como 
função ligar os vários pisos, mas de uma maneira mais livre e informal, alegrando a 
circulação.  
“Este acompanhar do observador no seu hipotético desenvolvimento pelo edifício 
descreve com precisão um dos princípios mais importantes que caracterizaram a vanguarda 
de entre guerras: a percepção da arquitectura em movimento, que corre em paralelo com o 
pensamento científico e as teorias de Einstein. Assim, na Villa Savoye, o trabalho 
paradigmático desses anos, a localização e estado do edifício assegura a continuidade visual 
exterior-interior, a natureza e a geometria através do caminho de aproximação com o 
veículo para o próprio interior da casa e, a pé, na subida cerimonial do piso térreo até ao 
tecto, através das duas comunicações verticais, as escadas e as rampas (…).” 59 
Na Shodan, encontramos a mesma narrativa interior/exterior. Esta é explorada 
dentro do percurso, onde no seu percorrer ascensional, a relação torna-se cada vez mais 
marcada e ganha maior destaque. Aqui, os pátios aparecem nos últimos pisos, iluminando 
toda a casa muito aberta, e adquirindo uma maior evidência. De facto, a visibilidade neste 
caso de estudo é constante, ao longo do seu percurso nada se esconde aos olhos, e existe 
uma grande relação entre o que se depreende no interior e o que se visualiza no exterior. 
Verificamos no trabalho prático que ao longo da sua subida, o número de setas vermelhas é 
maior. Uma das características que marca esta relação com o exterior é a utilização do betão 
aparente em todos os volumes, tornando-a numa casa onde o exterior se confunde com o 
interior.  
No segundo piso e no primeiro corte (investigação prática), encontramos a zona 
branca do terraço de pé-direito triplo60. Neste espaço deparamo-nos com o “céu” acessível da 
laje da cobertura. Este “céu” está sempre presente em todos os pisos superiores. Subindo 
pelas escadas estreitas, mudando o itinerário até aos terraços do terceiro e quarto piso, 
encontramos esse “buraco” aberto do telhado cada vez mais perto e, em contrapartida, 
silêncio impera, substituindo o ruido da terra envolvente (imagem 11 e 12). Este ponto da 
Shodan é, sem dúvida, um dos lugares de circulação mais atraentes de todo o seu espaço. 
Está inserido num local onde se aproveita o máximo de brisas e se controla o intenso sol de 
Ahmedabad. Aqui, como em todos os terraços que vão surgindo no itinerário da casa, 
oferece-se um cenário onde a natureza e a arquitectura se ligam, aumentando a vivência da  
 
                                                            
59 BALTÁNAS, José - Le Corbusier: Promenades, 2005, p. 6 (tradução da autora). 
60 Abrange os três últimos pisos da casa Shodan, recorda vagamente a casa de Garches de Le Corbusier. 
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13|14| Villa Rotonda de Andrea Palladio, 1566. Planta e corte pela sala central.
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casa neste ponto. Os terraços são uma característica muito explorada por Le Corbusier. 
Estes são sempre como uma “espécie” de observatório do contexto exterior, como afirma 
Jacques Lucan, tipo de convés superior do navio que é o edifício61. 
Tanto na casa Shodan, como na Villa Savoye, a vista destes terraços estende-se até ao 
horizonte. Depois de subir até à cobertura, a harmonia e o silêncio do céu dominam, 
elevando todo o sentido da sua promenade architectural. “Está acima do terraço-jardim ou no 
terraço de um edifício que pode iniciar o tempo de meditação, depois de deixar os deveres 
do quotidiano, um tempo para a contemplação que começa abraçando a paisagem 
circundante e todos os seus horizontes. Incessantemente, Le Corbusier tentou recriar essa 
posição privilegiada”62. 
Verificamos na investigação prática que ao longo do seu percurso vertical, a zona 
branca de circulação vai ganhando maior realce, em detrimento da zona preta do programa 
fixo. Esta zona branca contém um ponto fixo no centro do volume, caracterizado pela 
rampa, pelas escadas secundárias, e pelos terraços nas suas extremidades (investigação 
prática - terceiro corte). A determinação de Le Corbusier num percurso feito pelo centro, 
dispersando-se para os limites, revela-se como o contrário do que Andrea Palladio fez na sua 
Villa Rotonda. Neste caso, existe um percurso feito das extremidades dos pórticos para o 
centro da casa. No entanto, verificamos uma semelhança no que se refere ao destaque dado 
ao espaço central, focando toda a atenção para esta área no itinerário da casa.  
Andrea Palladio, na Villa Rotonda, configura os dois sistemas de circulação já 
referidos anteriormente. Um através das quatro salas alongadas dos pórticos, que funcionam 
como passagens directas entre estas e a sala central; e a segunda circulação através destas 
quatro salas alongadas e o resto dos compartimentos das extremidades da planta. Estas salas 
prendem sempre a visão do habitante à sala central da vila. Da mesma forma, a rampa na 
casa Shodhan tende a revelar uma leitura central do edifício, mostrando toda a casa ao longo 
do seu percurso, penetrando-a da mesma forma que as salas alongadas da Villa Rotonda.  
Acentuando uma ambiguidade, Andrea Palladio estabelece um sistema de circulação 
alternativo no eixo perimetral, conectando os seus compartimentos periféricos de forma 
sequencial, a prática predominante do Renascimento. Poderemos comparar este meio de 
circulação alternativo com as escadas da casa Shodan, uma espécie de percurso secundário 
para as várias áreas da casa. Na Villa Rotonda, a circulação principal tem como finalidade 
exclusiva direccionar o habitante para a sala central principal, de dupla altura (imagem 13 e 
14). Esta característica está patente na casa Shodhan, nomeadamente pela presença 
“imperial” que o terraço de tripla altura rege no percurso da casa, revelando-se como um dos  
                                                            
61 Cf. LUCAN, Jacques; PALAZZOLO, Carlo; VIO, Riccardo - Sulle tracce di Le Corbusier, 1989, p. 197 (tradução da autora). 
62 IBIDEM. 
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pontos principais no esquema de circulação do edifício. Estas duas áreas concretizam uma 
leitura global de todo o espaço da casa.  
Voltando à casa Shodan, encontramos vários elementos que constituem o percurso, 
sendo dois deles claramente distintos e com funções específicas, onde encontramos uma 
hierarquia na sua utilização. Desde o social ao mais privado, estes percursos revelam a 
importância dos elementos que o constituem, localizados nas três primeiras plantas (piso-
térreo, primeiro e segundo piso). No primeiro percurso, nomeadamente o principal e o 
social, isto é, a rampa monumental, liga-nos até ao segundo piso. No entanto, este segundo 
piso também é ligado por um percurso secundário, constituído por uma escada mais 
relacionada com a zona de serviço, encontrando-se na área mais privada. Para aceder aos 
três últimos pisos da casa, temos, respectivamente, três escadas mais estreitas, que se ligam 
aos andares de circulação maioritariamente livres, nomeadamente os pátios abertos para o 
exterior.  
Ao olharmos para as plantas, na zona preta encontramos os quartos individuais 
(nomeadamente no primeiro e no segundo piso), estes revelam um caracter único, espécie de 
volume dentro do volume total da casa. São espaços de grande sensibilidade espacial, onde 
se adquire uma forma poética de utilização, dada pela colocação de um segundo andar 
dentro dos mesmos, unidos por uma escada delgada, de caracter teatral. Poderemos falar 
aqui de um novo elemento no percurso total da casa, este preferencialmente íntimo, 
explorando uma vivência marcadamente particular na casa. De facto, esta inspiração é criada 
pelo elevado dinamismo de movimentos dentro destes volumes, explorando os seus limites e 
reforçando a ideia de um mundo à parte neste edifício.  
Shodan demonstra uma grande diversidade de percursos, desde o mais social - a 
rampa, até ao mais privado - as escadas dentro dos “volumes” dos quartos. O percurso ganha 
grande diversidade de pés-direitos e tensões espaciais, tal como observamos nos cortes, com 
grande relevância na ligação visual entre estes, e entre a casa e o seu exterior. No último 
piso, a olhar para baixo, vemos a maneira como os andares estão interligados, a 
multiplicação de áreas adjacentes, e a dinâmica interacção dos vários elementos 
constituintes da casa, como as galerias internas e os terraços externos. Isto leva-nos ao 
conceito de transparência da Villa Savoye.   
Podemos dizer que a casa Shodhan é o exemplo mais ambicioso da arquitectura 
doméstica de Le Corbusier. Como verificamos, é uma síntese perfeita das várias temáticas 
anteriores da sua arquitectura doméstica, onde a rampa é claramente o elemento mais 
peculiar em toda a obra. Não é típico do seu trabalho a rampa doméstica estar localizada 
num ponto exterior, retirando-lhe, aparentemente, algum sentido e funcionalidade. Esta  
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característica revela-nos um outro Corbusier, sensível ao contexto da India. Tal como nos 
revela Jacques Lucan, “como fazer-se moderno e voltar às fontes; como reviver uma antiga 
tradição dormida e tomar parte de uma civilização universal e moderna (…).”63 
Embora seja claro que o que Le Corbusier seguiu foi a precisão, que encontramos no 
interior dos seus edifícios, contudo, não é a precisão e a clareza incessante dos volumes 
renascentistas de Andrea Palladio, no seu sistema estrutural repetido, simétrico e sem 
hierarquias. Mas, Corbusier procura a clareza de uma forma especial, sempre com um acaso 
consciente. A casa Shodan demonstra-nos essa mesma tensão persistente, entre o 
aparentemente organizado e o aleatório determinado. Uma procura pela hierarquia de 
funções, explorada pela sua distribuição flexível, denunciando um percurso cada vez mais 
livre, aumentado a sua zona branca. Porém, tanto a casa Shodan, como a Villa Rotonda, 
revelam o valor do seu percurso, na medida em que tentam, com este, obter uma impressão 
geral da casa.  
Dentro da análise das três casas deste primeiro período, a rampa e os terraços da 
Shodan demonstram uma casa onde o limite do percurso parece infinito, onde o olhar 
reforça esta particularidade, o percurso deixa ver o aqui e o além no meio de toda a sua 
tensão constante. Ao contrário dos anteriores casos de estudo, o percurso na casa Shodan 


















63 Cf. LUCAN, Jacques; PALAZZOLO, Carlo; VIO, Riccardo - Sulle tracce di Le Corbusier, 1989, p. 197 (tradução da autora). 











Com a banalização e a constante procura pela novidade e racionalidade no 
pensamento moderno, a sua estrutura padece de uma crise, visível entre os anos 40 e 70. 
Esta deve-se à desconsideração perante os modos de pensar dominantes nos primeiros 
tempos do século XX. Agora, encontramos uma preocupação pela procura de uma maior 
expressividade na arquitectura, revelada pela supremacia da forma sobre a função, negando 
qualquer princípio funcionalista pela primazia da aparência. Sem dúvida, encontramos um 
espaço que se quer pela forma, em prol de uma escassa procura pela funcionalidade, ou pelo 
espaço distributivo matemático. Encontramos, neste segundo tempo, uma reutilização de 
edifícios antigos, transformando, totalmente, a ordem tipológica, procurando uma espécie 
de arquétipo, ao contrário do protótipo decorrente do modernismo.  
Se os protótipos dominam o primeiro tempo, onde procuram exemplos que passem 
por máquinas repetíveis e geometricamente puras, com os arquétipos, pelo contrário, 
referem-se a princípios formais singulares e originais. Estes arquétipos baseiam-se em 
formas primárias e básicas da arquitectura, relacionadas com arcos, templos, cabanas 
primitivas, cavernas etc... Segundo Rafael Moneo - “se a arquitectura quer recuperar a sua 
relação com o público, deve trabalhar sobre as convenções que fundamentam a memória 
colectiva. Aqui, encontramos uma postura totalmente oposta aos mitos vanguardistas da 
novidade, do limite, a ruptura e a experimentação constante“64. 
“Uma obra singular como a casa do escritor Curzio Malaparte, em Punta Massullo, 
Capri, projectada por Adalberto Libera (1938-40), é um sintoma da evolução da arquitectura 
naqueles anos. Trata-se de uma obra radicalmente moderna e autónoma que, ao mesmo 
tempo, reinterpreta a condição exclusiva do local”65. Segundo Josep Montaner, neste  
                                                            
64 MONTANER, Josep Maria - La modernidade superada: arquitectura, arte e pensamento do seculo xx, 1999, p. 133 (tradução da 
autora). 
65 IBIDEM, p. 37. 
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segundo tempo assistimos a uma maior sensibilidade com o contexto, recuperando a ideia 
de lugar, juntamente com a reconquista da história e da memória. Tal como nos revela a casa 
de Adalberto Libera. Aqui, encontramos uma casa que se pode tornar num “mirador, teatro, 
nave e altar”66. Esta casa apresenta um terraço imponente, contemplando toda a sua 
envolvente, composta pelo mar e pelo céu. Característica que demonstra uma ligação 
intrínseca com o lugar, tão comum no mundo ideal grego. Um momento singular que, 
segundo Martin Heidegger, “(…)converte um ‘lugar’ indeterminado num ‘lugar’ irrepetível e 
singular”67. 
Esta procura pela expressividade na arquitectura revela-se pela preocupação 
constante com o lugar, como também com um olhar persistente aos exemplos do passado. 
Isto leva-nos a uma vontade de retornar às perguntas primárias sobre o sentido do ser. Neste 
caso, perceber Heidegger revela-se fundamental para reflectir sobre a questão ontológica, 
isto é, tentar reconquistar as essências primordiais de uma investigação à volta das raízes e 
da origem do ser, recuperando, desta forma, o puro sentido do habitar. Estas questões, em 
relação à nossa existência no mundo, não podem ser resolvidas sem um contexto, este 
constituído pela família, pelos objectos da casa, e pelo lugar. 
É de notar que, com o avanço do conhecimento e do desenvolvimento das técnicas 
modernas, fez com que tudo surgisse repentinamente, pela velocidade e pelo aumento 
perseverante da investigação tecnológica, e, neste sentido, existe uma falta de reflexão e 
compreensão pelas coisas. “Repensar o ser, retornar às origens da filosofia; repensar a casa, 
voltar a interpretar o seu sentido existencial: trata-se, então, de um único trabalho, de uma 
mesma tarefa, com o que necessariamente se confronta a alienação tecnológica moderna”68. 
Assim, contra a modernidade, contra a banalidade e homogeneização do 
pensamento, se fez sentir este segundo tempo. Verificamos uma forma de entender a 
história, tentando incutir um significado à arquitectura e, assim, a casa remete-nos para as 
rememorações, num refúgio constante contra o social do mundo moderno. “A noite de 
inverno, a forte tempestade de neve, simbolizam o momento culminante da relação entre o 
habitante existencial e a natureza, momento em que a casa aparece, em todo o seu 
esplendor, como refúgio, como abrigo protector. São também metáfora da relação desta casa 
com a natureza artificial que é a grande cidade, das nítidas fronteiras entre o público e o 
privado que estão na base da concepção deste espaço doméstico”69. 
Nesta época, verificamos um novo pensamento, oriundo nos anos 60, que se refere à 
fase pós-moderna. A partir do diagnóstico do movimento moderno,  
                                                            
66 IBIDEM, p. 37. 
67 IBIDEM, p. 37. 
68 ÁBALOS, Iñaki – A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 45. 
69 IBIDEM, p. 51.  
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encontramos um tempo de sobreposição de diferentes posturas, onde se vulgariza a 
inovação do modernismo, e se explora o plano das sensações. A casa ganha um caracter mais 
singular, onde ressurgem diferentes posturas arquitectónicas. “A necessidade de uma 
expressão monumental em arte e arquitectura sempre existiu e foi resolvido sempre em 
todas as civilizações. A nossa não pode ser uma excepção”70. 
Louis Kahn, olhando para o passado, procura critérios compositivos clássicos, num 
ressurgimento de abóbadas, cúpulas e coberturas em forma de pirâmide. Pouco tempo mais 
tarde, um discípulo de Louis Kahn, Robert Venturi, levou ao extremo esta obsessão pela 
expressão e comunicação da aparência, elevando os significados dos símbolos formais.  
Em Complexidade e Contradição em Arquitectura, de 1966, Robert Venturi argumenta 
a impossibilidade de restringir a arquitectónico a um sistema racional, tal como no 
modernismo. August Heckscher manifesta claramente onde Venturi quer chegar: “O 
racionalismo nasceu entre a simplicidade e a ordem, mas o racionalismo resulta inadequado 
em qualquer período de agitação. Então o equilíbrio deve criar-se no oposto. A paz interior 
que os homens ganham, deve ser uma tensão entre as contradições e incertezas. Um espirito 
de ironia permite ao homem entender que nada é tal como parece, e que causas quase 
invariáveis comportam resultados inesperados. Uma sensibilidade paradoxal permite que 
apareçam unidas coisas aparentemente diferentes e que a sua incongruência sugira uma 
certa verdade. O passo de uma visão da vida essencialmente simples e ordenada, a uma visão 
da vida complexa e irónica, é o que cada individuo experimenta ao chegar à maturidade. 
Mas, certas épocas animam este desenvolvimento: nelas as perspectivas paradoxais ou 
teatrais coloreiam o cenário intelectual…”71  
Neste sentido, a interpretação de alguns autores neste segundo tempo, como Aldo 
Rossi e Robert Venturi, são essenciais. De facto, com estes dois autores, existe uma espécie 
de reencontro existencial com a memória, onde as obras revelam as suas variações, 
contradições e ironias. Verificamos, em alguns casos, a importância do retorno e 
comparação aos exemplos do passado, consequentemente, no seu espaço de circulação, onde 
o antigo se acolhe com sensibilidade.  
A análise deste tempo parte pelas mãos de Louis Kahn e, nomeadamente, pela casa 
Goldenberg (não construída). De influência romana, esta casa revela-nos um tipo de pátio 
romano, favorecendo à criação de um microclima interno. Com este género de forma, 
desenvolve-se o percurso interno em torno da funcionalidade e da beleza do pátio aberto, 
aproveitando este ponto introvertido para captação de luz central natural, e orientando  
                                                            
70 Cf. GIEDION, Sigfried; MONTANER, Josep Maria - La modernidade superada: arquitectura, arte e pensamento do seculo xx, 
1999, p. 91 (tradução da autora). 
71 MONTANER, Josep Maria - La modernidade superada: arquitectura, arte e pensamento do seculo xx, 1999, p. 79 (tradução da 
autora). 
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todas as salas pertencentes à casa em redor deste espaço. Assim sendo, Louis Kahn 
interpreta o Genius Loci romano na Goldenberg, a crença de emergir tudo em redor de um 
lugar, neste caso, em torno do pátio, um tipo de local de elevada segurança e refúgio contra 
o exterior, tal como nos menciona Heidegger. A ideia de Genius Loci “baseia-se na antiga 
crença romana de que todo o ser independente tem o seu genius ou espirito guardião. Os 
deuses familiares que habitavam a casa romana eram os lares (espíritos guardiões da casa), os 
genius (divindades tutelares da cabeça da família), e os penates (divindades protectoras da 
comida).”72  
Não só a introversão perante o mundo se faz sentir na casa pátio romana. Com 
Álvaro Siza e, nomeadamente, na casa Avelino Duarte, encontramos um mundo tipicamente 
burguês, de características lossianas no seu isolamento, e reforçando a casa heideggeriana 
existencial, centrada em si mesma. Aqui, encontramos um percurso fechado e ascensional, 
procurando uma maior intimidade ao longo da experiência espacial interna, que se protege 
abruptamente de tudo que rodeia a casa. Liga-se à memória da casa mais convencional, 
isolada do mundo, cheia de ironias e complexidades Venturianas.  
Na casa de férias Can Lis, de Jorn Utzon, encontramos uma casa que vai além destes 
últimos casos de estudo do segundo tempo. Semelhante à ligação com o lugar da casa 
Malaparte, a Can Lis revela uma relação ideal com o universo que a rodeia, convertendo, 
segundo a frase de Heidegger, um lugar banal “num lugar irrepetível e singular”73, 
divulgando uma casa intrínseca à paisagem. De facto, esta casa explora os limites sensíveis 
entre o que é fora e o que é dentro. “ (…) Cuja complexidade topológica organiza-se através 
do desenvolvimento da casa ao redor de pátios, espaços externos e umbrais de todos os tipos, 
buscando uma maior presença do meio natural no interior. (…) Para o fenomenólogo, a casa 
é um ‘ser entreaberto’ (…).”74Este ser entreaberto é explorado na Can Lis, onde verificamos 
uma constante comunicação entre a natureza e a casa, carregada de trocas permanentes que 
enriquecem a sua vivência. Aqui, Utzon toma referências das arquitecturas primitivas. Já não 
verificamos a casa fechada de Heidegger, mas, o momento em que a casa se volta a abrir para 







72 IBIDEM, p. 55.  
73 IBIDEM, p. 36. 
74 ÁBALOS, Iñaki – A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 98. 
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 “Aqueles que, como Kahn, mostram um acentuado individualismo num mundo em 
que o trabalho em equipa se vai tornando cada vez mais aceite, que pretendem construir 
para a eternidade, num mundo de economia de consumo, encontram-se, em certo sentido, 
além das contingências do tempo; e é a partir dessa posição que consolidam as suas 
personalidades. A personalidade de Kahn evoca uma imagem da magistral fusão de 
elementos coexistentes em antítese. Embora Kahn seja clássico de facto, na estabilidade e 
simetria das suas formas, é romântico na sua nostalgia a respeito da Idade Média. Aplica com 
convicção os recursos tecnológicos mais avançados, mas isso não o impede de usar a pedra 
para os pilares de suporte da Casa Adler. Extrapolou os esquemas do funcionalismo na sua 
distribuição, mas há muitos casos em que utiliza a estética funcionalista. Pratica um culto 
racionalista da estereometria, a qual, porém, tende a ser refutada pelas esquadrias delgadas e 
pela transparência total dos seus blocos. Dominou os conceitos vitais do orgânico, mas não 
compartilha a sua perturbadora morfologia”75. 
Revelando uma arquitectura que foge da série estandardizada dos inícios do século 
XX, Louis Kahn procura a complexidade, na qual demonstra um vocabulário original e 
responde com um trabalho remodelar na arquitectura. Ele repensa o modernismo, lida com 
as suas partes, no entanto, muda-o no todo, resgatando-o da sua banalidade.  
“A sua obra tem uma presença, uma aura, incomparável com a de qualquer outro 
arquitecto dos dias de hoje. Muito além até das obras de Frank Lloyd Wright, Mies Van Der 
Rohe e Le Corbusier. Edifícios de Wright que ricamente resolvem o jogo de ritmos 
maravilhosos; aqueles que Mies reduz o espaço e a matéria aos meios finais essenciais, 
enquanto Corbusier faz um pouco de tudo, incorporando o gesto humano do século XX 
acima de tudo, à primeira luz e urbanismo, no final pesado, primitivo, e violento. Os 
edifícios de Kahn, com a imensa destilação dos últimos anos do século XX, são muito 
primitivos também, mas eles são totalmente desprovidos de gesto, como se para além disso, 
ou de uma espécie diferente. A sua violência é latente, potencial, precisamente porque não 
fazem nenhum gesto ou parecem atingir qualquer tipo de atitude. Eles são, acima de tudo 
construídos”76. 
Utilizando figuras simples na planta e no corte, Louis Kahn procura princípios de 
contradição aparente. Esta contradição mostra-nos paralelos com as ideias de Robert 
Venturi, na forma pela qual se tenta resistir aos princípios do modernismo. Revela-se, aqui, 
um apelo, de modo descontraído, para a contradição, complexidade e uma certa ironia na 
arquitectura, como forma enriquecedora de abordar as obras, com um olhar particular pelos  
                                                            
75 Cf. FRATELLI; FRAMPTON, Kenneth - Hstória crítica da Arquitectura Moderna: Capitulo 27 – O Eclipse do New Deal: 
Buckminster Fuller, Philip Johnson e Louis Kahn,1934-1964, 1996, p. 289. 
76 Cf. SCULLY, Vincent; BROWNLEE, David; DE LONG, David – Louis Kahn: In the Realm of Architecture, 1997, p. 09 (tradução da 
autora).  
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exemplos do passado. No entanto, é no caracter da dualidade de contrastes e uniões, bem 
como na exploração de curvas, ângulos rectos, e nas funções de duplo significado, que se 
relacionam em maior grau, representando uma arquitectura com formas cheias de tensões, 
dinamismo, simbolismo e contradição nos movimentos. Isto faz com que os habitantes, ao 
moverem-se no espaço, “vagueiem na indecisão para lá e para cá e não estão em posição de 
agarrar a complexidade do processo de uma só vez”77. 
A importância dada por Louis Kahn aos monumentos antigos, a sua vontade 
particular pelos exemplos do passado, revela-se a partir dos anos 50. Neste tempo, fortifica a 
união com as formas primárias obsoletas, utilizando-as de forma a organizar o espaço, 
revelando uma nova abordagem na arquitectura no século XX. No entanto, mostra-se como 
um meio e não como um fim em si.  
“O arquitecto deve sempre começar com um olho na melhor arquitectura do 
passado”78. O esforço de Louis Kahn de compreender a beleza, com um olhar meticuloso no 
passado, leva-nos à definição de Platão, que apresenta o belo na sua perícia só como matéria 
eternamente vigorosa, “o belo, como tal, é bonito e para sempre”79. Esta relação remete-nos 
para a figura da pirâmide egípcia, com a sua beleza e forma eterna pura, transportando-nos 
para a arquitectura de Kahn. Como o próprio menciona, "as pirâmides tentam dizer, deixe-
me lhe dizer como fui feita”80. Com esta afirmação, Louis Kahn demonstra uma particular 
sensibilidade com o passado eterno, que se transmite desde o início do seu processo criativo, 
executado numa constante utilização de figuras simples e apreensíveis.  
Sobre esta utilização de formas puras e simples por parte de Louis Kahn, nada 
melhor que a definição de Vincent Scully sobre a sua arquitectura: “(…) o seu corpo é 
platónico, abstractamente geométrico nas formas essenciais de círculos, quadrados, 
triângulos e traduzidos em questão, como se literalmente fossem congelados em mudos 
acordes musicais. Eles moldam espaços pesados com a luz, como a primeira luz solta no 
mundo, punhais de luz, flores de luz, sóis e luas. Eles são silenciosos. Sentimos o seu silêncio 
como uma coisa potente, algum som, um rufar de tambores, um ribombar de órgãos, ressoa 
neles um pouco além do alcance da nossa audição. Eles arranham com o silêncio, como a 
presença de Deus”81.  
Nos finais de 1954, Louis Kahn inicia alguns projectos de casas com novas ideias. 
Aqui, começa a formular a sua distinção entre esta forma ideal platónica, ou o que um 
edifício quer ser, aproximando-se de uma das suas verdades universais, “o programa  
                                                            
77 GAST, Peter-Klaus – Louis Kahn: The idea of Order, 2001, p. 191 (tradução da autora). 
78 BROWNLEE, David; DE LONG, David - Louis Kahn: In the Realm of Architecture, 1997, p. 09 (tradução da autora). 
79 Cf. PLATÃO; GAST, Klaus-Peter - Louis Kahn; the idea of order, 2001, p. 185 (tradução da autora). 
80 Cf. KAHN, Louis; IBIDEM.  
81 Cf. SCULLY, Vincent; BROWNLEE, David – Louis Kahn: In the Realm of Architecture, 1997, p. 09 (tradução da autora). 
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
Investigação prática 1/500: 
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada. 
Planta: zona de estar situa-se na parte inferior da planta; o quarto principal do lado esquerdo; o quarto das crianças e dos fun-
cionários no topo, adjacentes à entrada da casa; a cozinha e a lavandaria do lado
direito; o estúdio no sul entre a zona de estar e o quarto principal.
Corte transversal: olhando para noroeste, mostra-se o quarto principal, a casa de banho, o pátio com os
corredores adjacentes, novamente uma casa de banho, e a lavandaria com cave.
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orientado, mas não de comando”82. Posto isto, a ideologia modernista, a forma segue a 
função, perde toda a sua robustez, em prol de uma arquitectura que foge de programas de 
funções pré-determinados, apelando a uma acção poética por parte do homem. “Kahn 
acredita que a forma não deve seguir a função, e que a arquitectura não é realmente sobre 
função, pelo menos, como foi comum definir”83.  
“Sem a restrição de um programa ditatorial, tornou-se uma experiência gratificante 
participar na projecção de um programa evolutivo de espaços sem precedência." Para Kahn, 
essa percepção mudou o carácter de execução do arquitecto: "Penso que é dever de todo o 
arquitecto... não aceitar programas, mas pensar em termos de espaços." Afirmando ainda, 
que a arquitectura "não é o enchimento de áreas prescritas pelo cliente. É a criação de 
espaços que evocam um sentimento de uso adequado"84. 
O projecto da casa Goldenberg, de 1954 (não construída) começa aqui. Esta inicia-se 
com uma forma centralizada, que Kahn acreditava ser ideal, influenciada pelas discussões de 
Rudolf Wittkower sobre as igrejas ideais Renascentistas. Este explica que Alberti recomenda 
novas formas simétricas, iniciadas pelo círculo e pelo quadrado, e, demonstra que o esquema 
centralizado é a forma pura e ideal de perfeição geométrica.85  
Posto isto, a Goldenberg inicia-se com uma configuração quadrada, à volta de um 
espaço central, como o próprio menciona, "eu começo sempre com um quadrado, não 
importa qual é o problema"86. No entanto, esta forma quer-se evoluída, configurando-se 
mais tarde numa planta quadrada cruciforme, em prol da procura de uma aparência mais 
livre, longe de programas pré-concebidos. A busca pela flacidez da planta, explorando os 
seus limites, apresenta-se essencialmente na pesquisa pelo tratamento especial dado aos 
quatro espaços do canto. “Eu achava que esta era mais uma descoberta nos desejos de 
interiores, espaços interiores... Uma casa é um edifício que é extremamente sensível à 
necessidade interna. Nesta satisfação, houve uma vontade existencial de algum tipo... mas 
havia uma existência nesta casa para não ser disciplinada dentro de uma forma 
geométrica"87. 
Olhando para a investigação prática, encontramos um confronto entre uma forma 
pré-existente quadrada central, e uma procura por um certo rompimento com esta 




82 BROWNLEE, David - Louis Kahn: In the Realm of Architecture, 1997, p. 56 (tradução da autora). 
83 MCCARTER, Robert – Louis Kahn: Composições inspiradas na poética da acção, 2005, p. 221 (tradução da autora). 
84 IBIDEM. 
85 BROWNLEE, David; DE LONG, David - Louis Kahn: In the Realm of Architecture, 1997, p. 59 (tradução da autora). 
86 Cf. KAHN, LOUIS; IBIDEM, p.66 (tradução da autora). 
87 IBIDEM.  
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O espaço em torno do pátio quadrado é desenvolvido pelas paredes diagonais de 45 
graus nos cantos da casa, que crescem pelas arestas do quadrado central, um estudo que 
Louis kahn desenvolve nos seus diagramas da imagem 1. “…Existe um desejo de respeitar o 
facto de um edifício poder acabar…que as extremidades (de um edifício) são diferentes a 
partir de uma coisa como este prescrito (…) Começa com isto, mas às vezes o interior quer 
sair e quebrar as paredes de fora. E tem de se segurar por causa da forma pré-concebida 
escolhida…descobre-se...que a diagonal pode ser algo para o qual se pode enquadrar...que ela 
pode ser um tipo de circunstância final. É puramente circunstancial. Eu achava que esta era 
mais uma descoberta nos desejos de interiores - espaços interiores...”88 Com este tratamento, 
Kahn inovou o estudo da diagonal, onde estes cantos já não são espaços mortos, revelando-
se como pontos essenciais de distribuição espacial89.  
Observemos novamente a investigação prática, a entrada da casa é feita 
directamente para o pátio quadrado central, revelando-se desde o início do percurso pela 
casa como o ponto gerador de toda a sua circulação (imagem 2). Este pátio aberto é o ponto 
de maior destaque na planta, onde Kahn coloca o espaço de circulação, a zona branca, 
adjacente a este, revelando uma visibilidade cabalmente voltada para o interior deste espaço 
central (setas vermelhas). A circulação à volta deste é maioritariamente social, no entanto, 
ramifica-se para as zonas de serviço, na área imediatamente a preto na investigação prática 
e na imagem 3, que retêm a entrada para a zona mais privada da casa. Estes serviços, ainda se 
encontram localizados na cinta mais fixa do desenho geral (entre a zona livre intima nas 
extremidades da casa e o corredor adjacente ao pátio). Servem de barreira física que filtra a 
área social da entrada do privado.  
As salas principais, que incluem o programa, encontram-se na periferia total da casa. 
Cada sala adopta o seu tamanho e forma necessária, onde Louis Kahn propõe que estes 
quartos individuais assumam a sua escala, iluminação e independência geométrica. A parede 
externa da casa adquire, assim, a sua emancipação, fragmentando-se, ganhando 
configuração para dentro e para fora, questionando os limites da casa. No final, o pátio 
central é o único elemento geometricamente puro, onde à sua volta estão agrupados os 
espaços da casa.  
Kahn escreve em 1953 que “as formas externas devem esperar até a ‘natureza do 
espaço’ se desenrolar”90. A sala, a célula individual, ganha um caracter especial nesta casa, 
revelando formas distintas, fugindo cada uma à rigidez do seu centro. "Eu acho que o ponto 
mais inspirador para que nós possamos compreender a arquitectura é a de considerar a sala,  
                                                            
88 RONNER, Heinz - Louis Kahn: complete work, 1935-1974, 1994, p. 146 (tradução da autora). 
89 Nas mãos de outros arquitectos, estas diagonais tornam-se cliché arquitectónico na década de 60. 
90 Cf. KAHN, Louis; MCCARTER, Robert – Louis Kahn: Composições inspiradas na poética da acção, 2005, p. 221 (tradução da 
autora). 
2| Entrada da casa até à sala de estar, passando pelo pátio central. 




3| Planta que mostra os espaços de serviço (a preto) e os espaços receptores desse serviço (a branco), Louis Kahn.
4| Desenho de Louis Kahn que revela as entradas de luz no espaço de circulação adjacente ao pátio e as aberturas
superiores que iluminam a zona preta.
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88 RONNER, Heinz - Louis Kahn: complete work, 1935-1974, 1994, p. 146 (tradução da autora). 
89 Nas mãos de outros arquitectos, estas diagonais tornam-se cliché arquitectónico na década de 60. 
90 Cf. KAHN, Louis; MCCARTER, Robert – Louis Kahn: Composições inspiradas na poética da acção, 2005, p. 221 (tradução da 
autora). 
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a sala simples, como o início da arquitectura... Acho que a planta é uma sociedade de salas"91. 
Sendo as salas controladas e concebidas com a compreensão das acções humanas, estas não 
devem depender de nenhuma função pré-determinada, libertando-se do conjunto geral da 
planta. Um desejo intrínseco em Kahn, tal como o próprio menciona, “as salas devem sugerir 
a sua utilização sem nome”92, exprimindo uma vontade de liberdade e expressão formal. 
“Eu diria que todos os espaços precisam de luz natural... Todos os espaços dignos de 
serem chamados espaços, precisam de luz natural. A luz artificial é apenas um momento 
único de pouca luz... E luz natural é o total da lua, e isso só já faz a diferença”93.  
Não existe visibilidade para o exterior no espaço de circulação desta obra, apenas 
uma necessidade de iluminação natural, longe da visão do mundo além da casa, sendo um 
percurso voltado para si. A circulação principal é iluminada especialmente pelo pátio. No 
entanto, pode capturar um pouco de luz pelos “clerestórios” das zonas de serviço do lado 
direito da planta, visto que este flanco não contém porta (como verificamos pelo corte da 
investigação prática). A restante zona preta nas extremidades da planta contém uma 
iluminação específica pelas janelas de buraco de fechadura, existentes nas paredes autónomas 
dos limites da planta. “Na aparência dessas janelas lembram protótipos romanos, como 
Kahn tinha visto em Ostia. Os críticos chegaram a chamá-las de janelas buraco de 
fechadura”94. Estas janelas predominam em todas as fachadas, realçando o seu caracter 
simbólico, figurando como uma espécie de jogo de aberturas. Contudo, a sala de estar é o 
único espaço social que abre para o pátio, não de forma directa, mas pelos corredores 
adjacentes a este que se diluem na área social (zona cinzento claro na investigação prática).  
Encontramos neste caso de estudo dois tipos de circulação e, nomeadamente, dois 
elementos que a constituem. O corredor com características mais sociais, adjacente ao pátio, 
e as salas mais privadas, nas paredes diagonais da casa. A zona branca (circulação ligada ao 
pátio), tem como objectivo principal fazer circular, caracterizada por uma área mínima. A 
tensão no seu estreitamento, bem como a sua funcionalidade única de distribuidor espacial, 
faz concluir que esta área de circulação ganha o seu caracter de corredor. As zonas a cinzento 
claro, onde encontramos as salas nas diagonais da casa, não revelam uma função específica, 
são espaços indefinidos, podendo funcionar como salas com um determinado uso ou um 
espaço de distribuição privativo. Estas zonas são uma espécie de percurso secundário 
adjacente ao privado, como uma segunda filtragem de entrada para a área íntima.  
Todos estes elementos são importantes para a experiência global da obra, como nos 




93 RONNER, Heinz - Louis Kahn: complete work, 1935-1974, 1994, p. 146 (tradução da autora). 
94 BROWNLEE, David; DE LONG, David - Louis Kahn: In the Realm of Architecture, 1997, p. 97 (tradução da autora). 
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7| Plantas do Castelo de Houdan, em França, construido em 1130. 
6| Desenho de Louis Kahn destacanto a zona de serviços da zona servida. 
5| Palazzo Thiene de Andrea Palladio, 1572. 
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entradas dos espaços da instituição, formam uma arquitectura independente de conexão. 
Esta arquitectura é de igual importância para os espaços maiores, ainda que estes espaços 
sejam desenhados para o movimento e, portanto, devem ser desenhados de modo a serem 
banhados por luz natural. Esta Arquitectura de Conexão não pode aparecer no programa de 
áreas – ela é o que o arquitecto oferece ao cliente na sua busca pelo equilíbrio e direcção 
arquitectónicos. (…) A instituição é verdadeiramente um lugar inspirado pela razão da 
entrada, as galerias de circulação, e os portos principais para os vários espaços. Esta é a 
medida do arquitecto"95. 
O desenho destes dois tipos de circulação, remete-nos para os planos dos palácios 
palladianos (nomeadamente o palácio de Thiene, de 1572, em Veneza - Imagem 5), onde 
encontramos, neste modelo do passado, duas circulações distintas. A primeira, mais social 
que se revela à volta do pátio central do palácio; a segunda circulação, apresenta o esquema 
tradicional de Palladio, o percurso de sala em sala, a prática predominante no Renascimento.  
A grande diferença entre o caso de Palladio e o actual é que, apesar de utilizarem 
uma circulação à volta do pátio, com Louis Kahn existe uma preocupação pela hierarquia na 
filtragem para os locais mais íntimos. Em Thiene, a procura por esta separação é explorada 
verticalmente, pela colocação de dois pisos, onde no piso de cima encontramos as habitações 
do dono (área servida), e no piso de baixo, a loggia (entrada principal), as caves e os lugares 
semelhantes (áreas de serviço). Na Goldenberg, as salas nas diagonais filtram a entrada do 
privado, e revelam uma preocupação imanente na hierarquia da casa, sempre mediada pela 
centralidade da sua planta onde, no seu meio, revela-se como o local mais social e, ao longo 
de uma aproximação às extremidades, verificamos um aumento de privacidade.  
Do centro até ao limite da casa, encontramos uma faixa constante de filtragens (zona 
de serviços e espaços de circulação), que distinguem o social do privado. Louis Kahn, sempre 
preocupado com esta hierarquia na distribuição das funções na planta, quis nitidamente 
marcar a zona de serviços da zona servida, como podemos apurar num dos primeiros 
esboços da casa na imagem 6. De facto, a procura por mostrar as áreas de servir (programa 
fixo nas extremidades da planta) e as áreas servidas (anel a preto adjacente ao corredor 
interno ao redor do pátio), revelam-se claramente neste primeiro esboço.  
Esta procura por parte de Kahn de separar e amplificar a distinção entre espaços de 
servo e espaços servidos, revelam o seu entusiasmo perante os esquemas dos castelos do 
passado. Olhando para a imagem 7, verificamos uma organização dos espaços de servo e 
servidos, onde os espaços servidos são definidos com grandes salas de estar centrais, e os  
 
                                                            
95 MCCARTER, Robert – Louis Kahn: Composições inspiradas na poética da acção, 2005, p. 224 (tradução da autora). 
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8| Maqueta do projecto final que nos mostra o telhado com as clarabóias a iluminar a 
área de serviço e, consequentemente, a zona de circulação ao redor do pátio central. Também observamos a fachada nordeste 
com a entrada e as janelas de “buraco de fechadura” dos quartos das crianças. 
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espaços de servo colocam-se ao redor destes espaços centrais, uma característica patente na 
Goldenberg.  
A distribuição da hierarquia é também desenvolvida em corte. No geral, este caso de 
estudo tende a abrir o espaço para a zona mais privada, que se encontra no limite da forma, 
onde a casa aumenta de tamanho, e o habitante é direccionado espacialmente para esta 
zona, tal como verificamos no corte da investigação prática. De facto, tudo tende a puxar o 
habitante para o limite, revelando-se nestas extremidades o desenho mais meticulosa de 
todo o espaço doméstico. Nas áreas de circulação, a tensão espacial é preferencialmente 
mais nítida, com uma tendência a comprimir o espaço. Além da planta e do corte, a 
hierarquia é também sentida na cobertura, existindo dois tipos que cintam e recolhem a 
casa, dividindo-se em pública e privada. A primeira cobertura está mais ligada à zona de 
serviço e circulação, coligada com o pátio, onde o pé-direito mais elevado possui uma fresta 
para entrada de luz. A segunda cobertura arrecada a zona preta íntima dos limites do volume.  
“A casa é o lugar do autêntico, é o refúgio que protege do exterior, da inclemência do 
tempo e dos agentes naturais, mas também do mundano e do superficial, dessa exterioridade 
sempre concebida como nociva. A menção da casa nos primeiros escritos pós-guerra de 
Heidegger, e o tom literário ingénuo nele adoptado, são algumas das chaves para a 
compreensão do exterior como ameaça, da vinculação do tema do habitar e da casa ao seu 
intento pessoal de se eximir de qualquer participação no nazismo. (…) É, portanto, razoável 
estabelecer uma correspondência entre este eixo hierárquico e autoritário, e a organização 
espacial da casa em torno de um espaço central. ‘A casa da fumaça’, assim Yago Bonet 
denominou esta tipologia, a casa em torno da lareira ou de um espaço central dominante, o 
hall, próprio das construções tradicionais do norte da Europa, e que cumpre a função tanto 
de lugar de reunião da família, como de centro das reuniões sociais, evidenciando o seu 
caracter vertical e hierarquizado”96. Com a Goldenberg, toda esta citação se revela útil. De 
facto, encontramos o lugar autêntico do refúgio contra o exterior, bem como a casa em 








96 ÁBALOS, Iñaki – A boa-vida: visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 51. 
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“Em todas as arquitecturas, em realidade para Siza trata-se de uma questão decisiva e 
imprescindível: a qualidade das suas casas (e gostaria de salientar imediatamente que é uma 
qualidade que só pode ser apreciada na visita directa, ao entrar em contacto com cada uma 
de suas partes) está intimamente ligada à própria vida, à nossa presença como presença 
humana. (…) O espaço de uma casa de Siza é um espaço ocupado, possuído, apropriado (em 
ambos os sentidos de certo e de facto próprio). Nunca é um espaço neutro ou puramente 
funcional, conceptual, torna-se um corpo denso, cheio de sentimentos, hábitos, sentimentos 
que dão sentido tanto às coisas como o corpo do próprio habitante. Qualquer forma de 
objectividade desaparece e tudo se remete à presença de um corpo. (…) Ao dar definição 
espacial aos limites da casa, a proporção de espaços e geometrias, o corpo do habitante é a 
razão, a extensão da operação: um corpo que não tem nada em comum com um modelo 
abstracto, normativo. Muitas vezes, as medidas são mínimas, muito próximas, milimétricas, 
de modo que as percepções são mais intensas, mais precisas”97. 
A relação entre o espaço e o corpo humano é uma questão fundamental na 
arquitectura de Álvaro Siza. Os movimentos do corpo são sempre condicionados pela 
exploração dos limites da escala, na tentativa de procurar uma certa intensidade nos 
aspectos ergonómicos, aumentando, assim, as experiências entre o corpo e o espaço 
doméstico. Uma casa de Siza, nunca é um espaço fixo, está sempre em constante 
correspondência com os movimentos do corpo, com o gesto humano, onde as variações 
tanto são tangíveis como perceptíveis. Revela uma arquitectura multissensorial, como nos 
afirma Juhani Pallasmaa, “Os nossos corpos e movimentos estão em constante interacção 
com o meio ambiente; o mundo e o ‘eu’ se informam e se redefinam constantemente um ao 
outro. O preceito do corpo e da imagem do mundo passam a ser uma única experiência 
existencial contínua; não existe o corpo separado da sua casa no espaço, e não há espaço que 
não esteja relacionado com a imagem inconsciente do ‘eu’ perceptivo”98.  
Efectivamente, a arquitectura de Álvaro Siza expõe toda uma experimentação 
particular e excepcional, medida de igual maneira pelos cinco sentidos. Uma arquitectura 
que fortalece uma experiência existencial, o sentido de cada um no mundo e no habitar, 
como nos revela Heidegger. Todos estes factores assumem uma visão distinta da 
modernidade, uma preocupação pelo caracter único de cada obra, e, de facto, na vida 
quotidiana, as suas obras estão integradas, na medida em que cada uma poderia ser analisada 
segundo a frase "eu sou eu e a minha circunstância e, se não for salvo, não me salvo a mim 
mesmo"99.  
                                                            
97 MOLTENI, Enrico; CIANCHETTA, Alessandra - Álvaro Siza: Casas 1954-2004: Uma autêntica casa, 2004, p. 13. 
98 PALLASMA, Juhani – Los Ojos de la Piel: la arquitectura y los sentidos, 2006, p. 43 (tradução da autora). 
99 Cf. SIZA, ÁLVARO; FRAMPTON, Kenneth – Álvaro Siza: obra completa, 2000, p. 11. 
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
CAPITULO II  AVELINO DUARTE
  119
A transição entre os espaços é um tema que Álvaro Siza tenta sempre abordar nas 
suas obras. Esta transição, aliada à circulação, tem um particular interesse quando se refere 
ao relacionamento entre o interior e o exterior. Aqui, encontramos o ponto de mudança de 
maior intensidade. No entanto, este tema invade toda a casa, não só entre a luz exterior e a 
sombra interior, mas, também, entre uma sala e outra, entre uma escala e outra, entre uma 
cota e outra, entre compressão e expansão. Esta característica revela uma multiplicidade de 
sensações. Deparamo-nos com uma pluralidade de ambientes, explorados pela utilização de 
áreas labirínticas, de cantos secretos, de passagens obscuras, que tendem a criar espaços 
requintados e poéticos. “Nunca gostei de um volume geométrico que, ou estou dentro, ou 
estou fora. Para as diferentes actividades, o conforto, a intimidade, a luz, a possibilidade de 
ter espaços de transição”100.  
“Nunca fui capaz de construir uma casa. Não me refiro a projectar e construir casas, 
coisa menor que ainda consigo fazer, não sei se acertadamente. (…) A ideia que tenho de 
uma casa é de uma máquina complicada, na qual em cada dia avaria alguma coisa: lâmpada, 
torneira, esgoto, fechadura, dobradiça, tomada, e logo cilindro, fogão, frigorífico, televisão 
ou vídeo; e a máquina de lavar, ou os fusíveis, as molas das cortinas, o fecho de segurança… 
(…) Viver uma casa, numa casa autêntica, é ofício a tempo inteiro. O dono da casa é 
simultaneamente bombeiro de serviço (…); é um enfermeiro (…); é um nadador-salvador; 
domina todas as artes e profissões, é especialista em física, em química, é jurista ou não 
sobrevive (…).”101 
O utilizador aparece como questão primordial em todas as abordagens habitacionais 
de Álvaro Siza. Explora-se as rotinas, as necessidades e influências específicas do futuro 
usuário, como princípio para o seu projecto, embora defenda sempre uma certa autonomia e 
distanciamento. Além disto, este distanciamento convém que adicione algo à circunstância 
do respectivo contexto e, para isso, Siza adverte ao arquitecto que tente ser capaz de assumir 
uma multiplicidade de personalidades. Cada casa, cada homem, cada individuo é único, 
marcando assim uma pluralidade de variantes no todo que é a casa, onde Siza procura 
explorar soluções em que as diversas divisões da casa desfrutem de uma relativa liberdade.  
Em Portugal, a década de 80 foi um período de transformação social e cultural, onde 
a privacidade, aliada à vontade de liberdade, surge como prioridade nas mentes. Este 
desenvolvimento advém do ano de 1974, aquando da adopção por Portugal de um regime 
democrático. A par disto, a obra de Álvaro Siza converte-se, tanto num símbolo do 
renascimento do país, como demonstra um importante reconhecimento pela Europa.  
                                                            
100 Cf. SIZA, Álvaro; MOLTENI, Enrico; CIANCHETTA, Alessandra - Álvaro Siza: Casas 1954-2004: Conversa sobre o tema da casa, 
2004, p. 12.  
101 MOLTENI, Enrico - Álvaro Siza: Casas 1954-2004: Álvaro Siza, Viver uma casa, 2004, p. 9 (tradução da autora). 
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Aparece, assim, um tipo de cliente distinto, com meios e ambições novas. Estes e muitos 
outros factores rodearam o projecto da casa Avelino Duarte (1981-84). “Rigorosa e ecléctica, 
séria sem ser alheia à ironia, trivial e arrogante, indiferente à novidade mas com frequência 
surpreendente, a arquitectura de Siza assume a simplicidade como a sua própria riqueza”102. 
Siza ensaia, na casa Avelino Duarte, uma reformulação em termos de configuração e 
coerência da articulação espacial. A ideia da casa ser uma máquina complicada, revela aqui 
toda a sua expressão. Não só os espaços de circulação assumem novas características, como 
se exploram funções e mecanismos duplos, que possibilitam introduzir uma grande 
flexibilidade e liberdade na utilização de todos os espaços. É um exemplo das coisas serem 
múltiplas coisas, das portas assumirem várias possibilidades, das casas de banho terem duplos 
acessos, de dois quartos se conseguirem transformar numa suite etc… Assim sendo, toda a 
sua complexidade começa no seu exterior. Olhando para ela, parece pertinente perguntar se 
esta casa, com a sua aparente falta de janelas, se demonstrará uma casa demasiado escura, ou, 
até mesmo, perguntar quantos andares terá, ou, por onde se entrará e como se fará o percurso 
nesta casa Avelino Duarte? 
“A casa compacta de Siza caracteriza-se pela colocação do volume isolado no centro 
duma parcela, com várias plantas e com cobertura horizontal. Para dar identidade a cada 
casa, faz-se o uso de formas geométricas primárias e simétricas, e de elementos 
arquitectónicos como bow-windows, galerias, copas e outros espaços de transição. Tende-se a 
resolver a construção sempre com o mesmo sistema, por repetição e declinação de temas 
muito definidos: união com o solo, nivelamento das fachadas, carpintarias integradas nas 
paredes. O tema da casa sobre a envolvente é dominante e, em geral, também pode ser 
considerado como o campo de acção onde a arquitectura de Siza toma consistência. Uma 
leitura da sequência das casas introvertidas poderia ser vista significativamente como ‘a 
procura de uma linguagem’, ou, se quiserem, como o ‘não-estilo Siza’ (Rafael Moneo, 1976). 
Da mesma maneira, o número de casas compactas se poderia considerar como emblemática 
na linguagem de Siza, quer dizer, de um sistema expressivo e construtivo típico e   
reconhecível que, no meu modo de ver, foi identificando a sua arquitectura no momento da 
sua máxima difusão mediática”103. 
A casa Avelino Duarte revela-nos este caracter compacto, onde as aberturas no 
espaço de circulação são muito poucas e, quando existem, são mais direccionadas para o 
interior da casa. Isto revela-nos influências das práticas arquitectónicas de Adolf Loos, numa 
vontade em determinar tudo o que ocorre no interior da casa, em prol de um exterior mudo.  
 
                                                            
102 FRAMPTON, Kenneth – Álvaro Siza: obra completa, 2000, p. 10. 
103 MOLTENI, Enrico; CIANCHETTA, Alessandra - Álvaro Siza: Casas 1954-2004, 2004, p. 22 (tradução da autora). 
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“A estratégia de composição de Siza, que procura formar uma distinção entre público 
e privado, com duas áreas sociais e espaciais fundamentalmente dissimilares, demonstra 
uma consideração de princípios urbanos e de necessidade individuais, mas também uma 
correspondência com o trabalho e os escritos de Adolf Loos. O depoimento de Loos, ‘toda a 
parede tem duas faces, uma privada e outra pública’, é aqui sujeito a uma interpretação 
radical que foca a interacção destes dois sectores, assim como a sua diferenciação. Siza, 
como Loos, demonstra interesse na diferença entre interior e exterior, ao reconhecer a 
dimensão social e cultural da parede“104.  
A casa de Ovar envolve directamente uma quantidade de temas decorrentes na obra 
de Adolf Loos. Encontramos um exterior tipicamente burguês, demonstrando um volume 
condensado, fechado, de geometria nítida, onde revela um objecto entendido como uma 
espécie de massa obscura, em silêncio, onde esta massa predomina em relação aos vãos 
(imagens 1 e 2). 
Articulada com três plantas, esta casa recusa qualquer relação com o lugar, onde se 
apresenta uma introversão total para o seu interior, isto é, encontramos um mundo 
deliberadamente privativo e protegido. Deparamo-nos com uma massa exterior que, de 
forma “esculpida”, é manipulada por adições e subtracções. Uma destas manipulações na 
massa total da casa, é intensionalmente expressa nas janelas, onde as suas aberturas são, 
aparentemente, anuladas, feitas de forma pouco clara, e viradas para o interior da casa.  
Tal como nos revela Adolf Loos na casa Moller, onde as aberturas só existem quando 
necessárias, e a particularizar o seu interior. Este fechamento remete-nos para o lugar 
existencial de que fala Heidegger, um lugar humanizado e concreto, um lugar que pressupõe 
o “habitar” para adquirir significado e sentido. Retornando, assim, Heidegger às perguntas 
primárias sobre a origem, onde na casa se exerce o autêntico habitar, a plenitude do ser. Para 
isso, a casa tem de permanecer como um refúgio do mundo, o abrigo protector, uma força  
contra o que está para lá dela. “Poder-se-ia descrever a casa existencial, portanto, como uma 
casa centrada e vertical, habitada por alguém ancorado firmemente ao lugar, por uma 
família estável, hierárquica e autoritária, como uma casa que protege de um meio externo 
agressivo, inautêntico, e que se liga, no tempo e na memória, a um sujeito que se define 
integralmente, por assim dizer, por sua origem e por sua linhagem. A casa é o lugar do 
autêntico, é o refúgio que protege do exterior (…).”105 
No entanto, o exterior da casa de Ovar não vive apenas deste caracter fechado 
burguês. Verificamos um esquema clássico na sua forma. Aqui, falamos do famoso ritmo  
 
                                                            
104 TESTA, Peter - A Arquitectura de Álvaro Siza, 1988, p. 33. 
105 ÁBALOS, Iñaki – A boa-vida: visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 51. 
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Investigação prática 1/400:
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada.                                                
Planta piso térreo: no topo temos a sala de estar à direita e a cozinha à esquerda; na zona inferior um pequeno escritório
com uma casa de banho adjacente.
Planta piso um: no topo o quarto principal com uma varanda adjacente; na zona inferior os quartos das crianças.
Planta piso dois: constituida pelo escritório com um terraço adjacente.
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referencial palladiano ABABA106. No entanto, encontramos uma renovação desta ordem. 
Olhando para o seu volume na direcção norte/sul ou sul/norte, o ritmo ABABA é revelado, 
mas o último espaço A é suprimido, e o B é reduzido, definido pelo limite interior/exterior 
(nomeadamente pelas varandas e zona de penumbra da cozinha). Assim, o bloco da casa 
estrutura-se sobre o ABA, na qual o B faz de espaço primordial de entrada (onde 
encontramos os vãos centrais subtraídas das fachadas). 
Ao olharmos para o piso térreo na investigação prática, encontramos a área de estar 
da casa, o espaço público, caracterizado pela sala comum, uma casa de banho, um escritório 
e a cozinha com despensa. A representatividade da entrada principal com o grande vazio 
central da escada e do hall, contrasta com a circulação secundária da entrada na parte de trás 
da casa, mais moldada para a utilização quotidiana da sala de estar e da cozinha.  
Na planta da investigação prática, verificamos que a zona preta ganha maior 
destaque à medida que subimos, ao contrário da zona branca de circulação. Mas, nos dois 
cortes verificamos que esta zona branca contém uma forte expressão, revelada pela abertura 
central de grande exploração espacial. Aqui, o espaço central revela uma maior vivacidade 
nos cortes, um factor elaborado pela escada de caracter colossal, que dirige e contém toda a 
circulação principal, com o seu grande vão de tripla altura, gerindo todo o percurso 
ascensional do espaço interno (imagem 3 e 4). Esta escada é como um volume dentro do 
volume total da casa, que confere um protagonismo singular, adquire um caracter 
escultórico de núcleo duro da circulação central. Contém um aspecto poético, de caracter 
intimista e representativo, explorada pela forma como os habitantes ascendem a este espaço. 
Quando se entra na casa de ovar, confrontamo-nos logo com este “volume” das escadas 
principais, um espaço que revela uma profundidade e uma penetração sensual, onde a sua 
organização permite uma vista clara da entrada até à planta superior. O espaço está 
caracterizado à mercê da escada, revelando uma intensidade na privatização. Aqui, 
deparamo-nos com uma linha e forma tradicional de habitar, tipicamente burguesa. Neste 
tempo, encontramos a casa tripartida, com as áreas comuns, de serviço e íntimas. Todas 
ligadas pela escadaria principal, elemento este, localizado, geralmente, no centro da planta.  
Esta organização interna também se instalou em torno da escada central da casa de 
Ovar, tal como nos diz Kenneth  Frampton, em relação à organização interior em torno do 
vão da escada, “não só facilidade e comodidade, mas também a ideia de um labirinto erótico 
que nunca se acaba de explorar”.107 Um espaço de circulação que se fixa no centro da casa, e 
se expande para as extremidades, onde encontramos o programa da casa. Os vãos para o 
exterior na circulação (setas a vermelho), revelam-se no primeiro e último piso. No nível  
                                                            
106 MOLTENI, Enrico; CIANCHETTA, Alessandra - Álvaro Siza: Casas 1954-2004, 2004, p. 121 (tradução da autora). 
107 Cf. FRAMPTON, Kenneth; MOLTENI, Enrico; CIANCHETTA, Alessandra - Álvaro Siza: Casas 1954-2004, 2004, p. 121.  
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intermédio (a zona dos dormitórios), a circulação é muito interior e, as aberturas, só se 
manifestam na zona preta nas extremidades da casa, uma característica já referida na casa 
Goldenberg.  
A sala de estar (imagem 5 e 6), encontra-se separada do hall por uma parede de vidro, 
que corre junto dos primeiros degraus das escadas principais, dando maior flexibilidade na 
circulação. Na entrada, na fachada principal do lado direito, encontramos um escritório que 
contêm uma casa de banho com duas portas, estas caracterizam a circulação privada e 
pública (acesso directo e intimista pelo escritório, e acesso público pelo hall para as visitas). 
Uma característica de circulação hibrida, com o recorrido a duas portas, faz com que a 
circulação seja mais poética e labiríntica. Esta solução é comum em todos os espaços íntimos 
da casa de Ovar, uma exaltação na ocultação dos movimentos, tal como sucedia na casa 
Burguesa.  
A cozinha (imagem 7 e 8), do lado oposto da sala comum, revela-se um espaço muito 
acolhedor, pelo contacto que estabelece entre o interior e o exterior, é quase uma projecção 
no seu interior do jardim. “Na travessia entre dentro e fora é sempre necessário uma 
medição, uma transição. Temos uma tradição riquíssima, de origem árabe que, sobretudo no 
sul de Portugal, torna visíveis os espaços de transição, em que a luz muda até se perder na 
intimidade do interior. (…) E, contudo, estra transição, que em substância constitui uma 
camara de descompressão, permite evitar a passagem imediata e desagradável de um 
ambiente interior, eventualmente com ar condicionado, para os rigores do exterior. 
Portanto, estes espaços, varandas ou pórticos, têm exactamente a função que tem o pátio 
noutros projectos confrontados com o tecido urbano mais ou menos consolidado. Estas 
transparências podem encontrar-se em casos verdadeiramente extraordinários, um projecto 
do veneziano Andrea Palladio, nos quais, no interior da construção de um universo, todas as 
salas comunicam por meio de aberturas dispostas ao longo de um mesmo eixo que tem 
depois o seu prolongamento no tratamento do jardim ou dos campos, perdendo-se na 
distância. Daqui resulta, portanto, a necessidade destas pausas, que de certo modo, 
desmaterializam a casa e criam uma sensação de continuidade e de passagem suave entre a 
dimensão do interior e a complexidade do exterior”108.  
Este ponto de transição entre o interior e o exterior revela-se como um pórtico, 
como um terraço, uma situação de trocas constantes, um lugar de transformação. Como 
anuncia Georges Teyssot, ao dizer que estes locais são como a nossa passagem no despertar, 
quando atravessamos através de uma série de ritos, entre o mundo dos sonhos e o estado  
 
                                                            
108 SIZA, Álvaro - Imaginar a Evidência, 1998, p. 45. 3|4|5|6| Escada de acesso aos restantes pisos e sala de estar da casa Avelino Duarte.
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Investigação prática 1/400: 
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada. 
Corte Transversal: vista do núcleo duro da circulação central. 
Corte Longitudinal: corte a passar pela entrada, apanhando a zona de circulação vertical.
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intermédio (a zona dos dormitórios), a circulação é muito interior e, as aberturas, só se 
manifestam na zona preta nas extremidades da casa, uma característica já referida na casa 
Goldenberg.  
A sala de estar (imagem 5 e 6), encontra-se separada do hall por uma parede de vidro, 
que corre junto dos primeiros degraus das escadas principais, dando maior flexibilidade na 
circulação. Na entrada, na fachada principal do lado direito, encontramos um escritório que 
contêm uma casa de banho com duas portas, estas caracterizam a circulação privada e 
pública (acesso directo e intimista pelo escritório, e acesso público pelo hall para as visitas). 
Uma característica de circulação hibrida, com o recorrido a duas portas, faz com que a 
circulação seja mais poética e labiríntica. Esta solução é comum em todos os espaços íntimos 
da casa de Ovar, uma exaltação na ocultação dos movimentos, tal como sucedia na casa 
Burguesa.  
A cozinha (imagem 7 e 8), do lado oposto da sala comum, revela-se um espaço muito 
acolhedor, pelo contacto que estabelece entre o interior e o exterior, é quase uma projecção 
no seu interior do jardim. “Na travessia entre dentro e fora é sempre necessário uma 
medição, uma transição. Temos uma tradição riquíssima, de origem árabe que, sobretudo no 
sul de Portugal, torna visíveis os espaços de transição, em que a luz muda até se perder na 
intimidade do interior. (…) E, contudo, estra transição, que em substância constitui uma 
camara de descompressão, permite evitar a passagem imediata e desagradável de um 
ambiente interior, eventualmente com ar condicionado, para os rigores do exterior. 
Portanto, estes espaços, varandas ou pórticos, têm exactamente a função que tem o pátio 
noutros projectos confrontados com o tecido urbano mais ou menos consolidado. Estas 
transparências podem encontrar-se em casos verdadeiramente extraordinários, um projecto 
do veneziano Andrea Palladio, nos quais, no interior da construção de um universo, todas as 
salas comunicam por meio de aberturas dispostas ao longo de um mesmo eixo que tem 
depois o seu prolongamento no tratamento do jardim ou dos campos, perdendo-se na 
distância. Daqui resulta, portanto, a necessidade destas pausas, que de certo modo, 
desmaterializam a casa e criam uma sensação de continuidade e de passagem suave entre a 
dimensão do interior e a complexidade do exterior”108.  
Este ponto de transição entre o interior e o exterior revela-se como um pórtico, 
como um terraço, uma situação de trocas constantes, um lugar de transformação. Como 
anuncia Georges Teyssot, ao dizer que estes locais são como a nossa passagem no despertar, 
quando atravessamos através de uma série de ritos, entre o mundo dos sonhos e o estado  
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desperto109. Um “espaço entre”110 que tem o poder de se modificar, de alcançar conhecimento 
através da sua posição entre dois mundos, conseguindo, assim, adquirir o melhor dos dois 
lados. Este caracter limiar também se verifica no volume total da casa, nomeadamente, 
olhando para a investigação prática, a planta rectangular da casa caracteriza-se pelo vão 
central e simétrico, retratado nas duas fachadas (norte e sul). Estes dois vãos simbolizam um 
corte na fachada, e, é o lugar mediador entre o interior e o exterior, uma outra espécie de 
pórtico. Esta subtracção contrapõe-se ao volume escalonado do sótão. “O edifício é 
entendido como uma entidade sensível na qual o ponto de passagem ou de fronteira é 
sempre um momento de grande intensidade, que pode tomar a forma de um limiar, uma 
penumbra; é o espaço de transição entre duas condições diferentes, onde se multiplicam e 
intensificam os intercâmbios e sensações. Ou bem, esse limite pode ser configurado como 
uma membrana altamente sofisticado, registando o mundo exterior e o interior, superfície 
muito profunda e mutável”111. 
Subindo até ao primeiro andar, pela escada principal, encontram-se os três/quatro 
quartos, as duas casas de banho adjacentes e uma varanda. Em cada um dos quatro cantos da 
planta dispõe-se os espaços íntimos (revelando a centralidade do percurso público), estes 
espaços muito bem articulados, contêm uma utilização hibrida das áreas de serviços (casas 
de banho e vestuários), todas com duplos acessos. Nas casas de banho, encontram-se os já 
referidos dois sistemas de acesso (portas pivotantes dispostas em angulo recto), de maneira a 
permitir um uso mais individual, através do sistema de circulação privado (relacionado com 
os quartos), e um uso mais colectivo, através do corredor adjacente ao vão central da escada. 
Este sistema das portas revela a preocupação pelas subdivisões espaciais flexíveis, livres e 
móveis.  
Quanto aos quartos, na suite do casal (canto superior esquerdo da 2ª planta), pode-se 
aceder pelo vestíbulo/quarto no canto superior direito da planta, que, por sua vez, se pode 
também tornar num quarto independente, com acesso directo à casa de banho. No entanto, 
estes dois cantos superiores podem-se juntar, formando a suite principal, e, desta suite até à 
casa de banho, passamos por um corredor escondido debaixo das escadas que dá ao último 
piso. Um corredor entre o quarto e o vestíbulo/quarto, que resulta numa circulação mais 
intimista dentro do espaço privado. Os restantes quartos, colocados nos dois cantos opostos, 
na fachada principal, acedem-se pelo corredor estreito sobre o grande vão da escada 
principal (zona branca).  
 
                                                            
109 TEYSSOT, Georges – Da Teoria de Arquitectura: Doze Ensaios, 2010, p. 234. 
110 IBIDEM, p. 253. 
111 MOLTENI, Enrico; CIANCHETTA, Alessandra - Álvaro Siza: Casas 1954-2004, 2004, p. 13 (tradução da autora). 
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10| Acesso à casa de banho do quarto principal da casa Avelino Duarte.
9| “11 rue la rrey” de Duchamp, Paris (1927).
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Entre os dois quartos há um pequeno escritório, espécie de antecâmara, um ponto 
semiprivado. Estes contêm uma casa de banho comum, utilizada mais uma vez por 2 portas. 
De facto, também estes quartos se podem unir e formar uma suite contínua. Verificamos 
uma duplicidade de funções, uma constante renovação no modo de habitar a casa Avelino 
Duarte. “A organização do espaço, independentemente do padrão de distribuição e 
instalações, o resultado não exclui a realização de uma multiplicidade de ambientes, de 
habitações, todos diferentes e intercambiáveis, onde caminhos labirínticos, recantos secretos 
tendem a obscurecer passagens, uma espontaneidade poética sofisticada”112. 
O caracter poético destes dois acessos às casas de banho da casa de Ovar fazem 
lembrar a porta emblemática de Duchamp, no seu apartamento de Paris, em 1927. No 
entanto, Duchamp cria dois vãos com uma só porta, a porta que conseguia estar, ao mesmo 
tempo, aberta e fechada. Se fechava o quarto, abria a casa de banho, se fechava a casa de 
banho, abria o quarto. Transportou, com esta porta, o seu pensamento artístico para o 
domínio prático do espaço doméstico. Cria a habitação à imagem como encara a realidade, 
de pensamentos contraditórios (imagem 9). Duchamp torna tudo muito poético, poupando 
espaço, e demonstrando que algo pode ser fechado e aberto ao mesmo tempo, no entanto, 
divulga a sua falta de preocupação pela intimidade do espaço. Siza, relevando a mesma 
intensidade e ambiguidade, procura distinguir o privado do público, ao colocar no mesmo 
angulo recto, em vez de uma, duas portas que distinguem dois percursos com 
funcionalidades diferentes. Contudo, ambos possibilitam que as coisas sejam múltiplas coisas. 
Não há contrários, mas, há uma liberdade de pensamento, onde, no caso do Siza, a 
exploração da surpresa é mais intensificada do que na obra de arte de Duchamp (imagem 
10). Siza oculta o movimento, entrando num espaço sem nenhuma percepção do que está do 
outro lado, enquanto Duchamp mostra tudo. Ambos exploram este caracter artístico na 
circulação do espaço doméstico.  
Posto isto, a porta é um tema importante na circulação da casa de Ovar, pois revela 
em cada percepção do espaço, uma poética funcional que nos remete a um mundo 
intimamente mágico. Abrir e fechar, uma característica que está muito ligada a esta casa e à 
sua circulação interna. Tanto a porta como a janela assumem uma dimensão psicológica 
intensa. A janela, revelando uma posição mais estática no espaço, assume um percurso 
mental e poético. Estas deixam os quartos da casa espreitarem para o vazio criado pela 
subtracção nas fachadas, onde este espaço é uma espécie de transição que gera vistas 
intensamente voltadas para o interior, com um controlo minucioso da luz. Já as portas 
revelam uma força inerente nas suas aberturas e fechos, onde o físico está presente, podendo  
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seleccionar e controlar cada passo, principalmente na zona privada (zona preta). As portas, 
que dão ao corredor no segundo piso, não deixam entrar a luz quando estão fechadas, só é 
possível obter essa luz quando se abre uma porta nesse espaço. Este lugar só é iluminado 
pela poética desta abertura, e, consequentemente, apenas pelos quartos da zona privada. A 
zona branca central, só obtém luz através do programa fixo das extremidades da casa. Esta 
capacidade indica que são mais do que simples aberturas nas paredes, deixam iluminar a 
zona de circulação da casa, e, são juntamente uma fronteira de atravessamento. 
“Como Duchamp, Siza não se entrega à melancolia, mas sugere que nós, de facto, 
determinemos as convenções pelas quais ordenamos o território e, mais ainda, que este 
esteja sujeito a transformações e aberto a novas possibilidades e à renovação. Esta obra e 
todas as outras obras de Siza directamente comprometem-se com a noção de que a 
arquitectura deve ser continuamente desafiada e renovada“113. 
O acesso ao último piso é feito por um lance de escadas que conduzem ao 
estúdio/biblioteca. Este piso é o espaço mais privado, e para reforçar a entrada da zona mais 
íntima, Siza coloca em mármore apenas os primeiros degraus, revelando o caracter mais 
“social” do segundo piso; o resto da escada contém a madeira do pavimento do terceiro piso, 
indicando que a partir daquele material, entramos no espaço mais íntimo de toda a casa, 
colocado no ponto final elevado do percurso. A planta neste piso é aberta e livre, caindo 
sobre o triplo volume da escada principal. Aqui, encontramos a típica janela (na subtracção 
da fachada), aumentando o caracter poético do espaço. Este espaço é caracterizado por um 
mundo reflectidamente privado e protegido, o culminar do percurso e o expoente máximo 
da intimidade. Esta hierarquia da privacidade, a exploração de microcosmos, e a ideia de 
sótão neste último piso, remete-nos para a casa bachelardiana. Com os seus sótãos, com as 
suas águas-furtadas, e com os seus recantos secretos, enviam-nos para a infância, a 
rememoração, enriquecendo assim toda a vivência, e, consolidando toda a relação com a 
casa neste ponto. 
Esta diferenciação material na escada do segundo piso, também está caracterizada 
nos degraus em mármore da escada principal, onde a sua obliquidade em relação à 
ortogonalidade do desenho de toda a casa, constitui um dos momentos mais poéticos de 
todo o espaço. Esta abordagem inspiradora dada ao mármore revela-nos a influência de 
Adolf Loos, quando este afirma que “o revestimento de Mármore é o papel de parede mais 
barato do mundo, já que nunca se quebra”114. A privacidade vai-se dilatando no itinerário da 
subida, explorada não só pela funcionalidade aparente dos espaços, mas, também, pela 
poética de alguns pormenores e tensões espaciais, que alteram e reforçam o valor da sua  
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hierarquia. Revela-nos, ainda, que o percurso contém dois elementos que o caracterizam: a 
escada principal central, e a escada que nos leva ao último piso da zona íntima. Esta é uma 
característica patente na casa Moller, onde o percurso ascensional é contínuo mas vai 
mudando de elementos, distribuídos pelo espaço.  
Tanto na casa Moller como na casa de Ovar, o penúltimo piso contém uma escada 
que nos leva ao piso mais privado. No entanto, Siza torna este ponto de entrada muito mais 
inspirador e intimo, pelo facto de colocar neste local uma diferença de material e uma viga 
na sua entrada, tensionando assim o espaço, reforçando a ideia de entrarmos na zona mais 
privada. Neste caso, Siza explora, na nossa mente, o conceito de uma porta imaginária, uma 
porta de entrada para o mundo privado (imagem 11). 
Em jeito de conclusão, esta casa desenvolve-se na exploração de um novo paradigma, 
que se traduz numa profunda transformação espacial dos quartos individuais da casa. Estas 
divisões consideram-se como programas complexos de utilização, onde o acesso a estas é 
explorado com a mesma lógica de utilização hibrida. São como espécie de cápsulas que 
podem ter uma variedade de usos, podendo-se expandir e modificar o programa 
aparentemente pré-estabelecido. Observa-se a consolidação de um espaço sem uma função 
tão específica, como o espaço à esquerda da entrada no piso térreo da investigação prática, 
gozando de uma certa autonomia na sua prática. Verificamos o ideal moderno de espaço 
flexível, mas, manifestado ironicamente no seu interior que, no todo, contém um caracter 
burguês, de ambiente ambíguo, nostálgico e contraditório.  
De facto, as coisas são múltiplas coisas nesta casa, uma expressividade dada pela 
arquitectura poética de Álvaro Siza. A zona preta ganha cada vez mais lugar na casa ao longo 
da subida vertical. “As soluções têm uma credibilidade que derivam de uma autenticidade de 
pontos de partida e dos objectivos pretendidos: Cada problema contingente - criação de um 
buraco numa parede, resolvendo o acesso, desenhar uma carpintaria ou um armário - é 
resolvido com grande sensibilidade e sabedoria, sem subterfúgios. Perguntas e respostas 
tornam-se universais: cada solução foi adicionada como uma telha ou um modus operandi 
que vai além da relação com um lugar ou com necessidade, abordando a questão da 
habitação, ocupação de um lugar, executar actos diários num espaço. A qualidade e a poesia 






115 IBIDEM, p. 07. 
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX













Jorn Utzon Can Lis 






















































* BAEZA, Alberto Campo – A ideia Construída, p. 109. 



































* BAEZA, Alberto Campo – A ideia Construída, p. 109. 
  139
Jorn Utzon, para Sigfried Giedion, foi um herói da “terceira geração”:“ (…) Atenção 
mais viva para uma dada situação, para criar relações mais vivas entre a arquitectura e o 
ambiente em que ela aparece, uma vez que uma destaca a outra (…).“116Com Jorn Utzon, 
verificamos uma sensibilidade arquitectónica peculiar, demonstrada pela preocupação com 
o contexto físico e cultural, onde a procura de uma maior maleabilidade nos princípios, 
formas e materiais, revela-se com uma vontade de impulsionar e revitalizar a arquitectura 
moderna. A par desta vontade, Utzon tenta estabilizar um trabalho através de uma 
aproximação com os vínculos do passado.  
“O Trabalho de Jorn Utzon prefigurou a conversão da terceira geração numa 
concepção orgânica de ordem ambiental, que deslocou a obliquidade racional da primeira 
geração. A aplicabilidade da primeira geração de uma racionalidade rígida, de fórmulas 
extrínsecas como modelos para a estruturação do ambiente, forçou arquitectos, entre a 
geração de Utzon, a investigarem mais livremente sistemas intrínsecos de ordem. Quase sem 
excepção – Roche e Stirling - a terceira geração adquiriu uma visão perspectiva orgânica que 
envolve receber instruções do ambiente, em vez de impor preconceitos racionalistas sobre as 
estruturas. (…) Assim, ele aprendeu a trabalhar com a natureza, uma arquitectura 
inconsciente, que foi o caminho percorrido pela mente Europeia para restabelecer o 
contacto com o domínio da estrutura orgânica ambiental. (…)”117 
Das várias influências de alguns arquitectos do início do século XX, destacamos o 
arquitecto Frank Lloyd Wright, pela escolha ideal do local para edificar a obra; de Mies Van 
der Rohe, pelo fascínio de obras com a sua planta livre, aberta e em diálogo constante com a 
paisagem. De solução estrutural simples, enaltecendo os materiais que a constituem. No 
entanto, de MVR, Utzon explora algo que lhe falhava, o momento pelo lugar do intimo, do 
ser, questionando a falta aparente de “massa” nas suas obras, constituídas maioritariamente 
por paredes exteriores de vidro. De Alvar Aalto, Utzon influencia-se pela linguagem 
organicista escandinava, revelada pela ligação entre as características modernas e o 
tradicionalismo, utilizando materiais locais vernaculares com uma linguagem actual, 
procurando, assim, humanizar a arquitectura, aproximando-a das necessidades reais dos 
utilizadores. Além de todas estas influências, as viagens do presente arquitecto por fora da 
Europa, durante a sua formação, exercem uma vontade e curiosidade por se deixar 
influenciar por culturas e especificidades físicas longe do seu meio, revelando uma maior 
liberdade. Países como o México, o Japão, a China, o Nepal, a India e, por fim, Marrocos,  
 
                                                            
116 FROMONT, Françoise - Jorn Utzon architetto della Sydney Opera House, 1998, p.222 (tradução da autora). 
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fazem-no adquirir uma aprendizagem que forma os seus ideais, segundo Josep Maria 
Montaner,“ (…) das arquitecturas maias e aztecas aprendeu a monumentalidade sobre 
plataformas; do Oriente, especialmente do Japão, a proporção e horizontalidade dos 
edifícios e as formas das coberturas; da arquitectura de barro que viu em Marrocos e dos 
agregados de formas cubicas das aldeias berberes agrupadas em torno de plataformas e 
terraços, Utzon estabeleceu a geração molecular ou ‘arquitectura aditiva’… Desta forma, na 
obra de Utzon estão integradas, por um lado, a continuidade da obra de Aalto, a sua 
concepção orgânica e organizada de formas e espaços, e por outro lado, a expressividade, 
adequação, sentido comum, beleza, e capacidade de permanência das arquitecturas 
vernáculas”118. 
Destas viagens, destacamos a sua estadia no México, em 1949, onde visitou as ruinas 
maias de Chichén Itzá e Uxmal. De facto, as formas das pirâmides estavam a fazê-lo 
experienciar visões e sensações diferentes do horizonte, que lhe lembram o mar e as 
mudanças sazonais do clima escandinavo.  
Em 1962, num texto intitulado Plataformas e Platôs, Utzon descreve a sensação que 
teve com a viagem ao México, comparando-a com o sol da Escandinávia, que reaparece após 
semanas infinitas de escuridão e de chuva. Posto isto, daqui tiramos já uma das razões pela 
qual o nosso arquitecto alimentou a vontade de construir uma casa numa ilha com o sol 
ibérico. Sobre isto, Utzon diz: "Ao introduzir a plataforma com o seu nível na mesma altura 
do topo da selva, essas pessoas tinham de repente obtido uma nova dimensão da vida, digno 
da sua devoção aos seus deuses. Nessas plataformas elevadas – muitas delas a 100 metros, 
eles construíam os seus templos. Tinham a partir daqui o céu, as nuvens e a brisa, e de 
repente o tecto da floresta tinha sido transformado numa grande planície aberta. Com este 
truque arquitectónico tinham mudado completamente a paisagem e forneceram à sua vida 
visual uma grande correspondência com a grandeza dos seus deuses. Hoje ainda se pode 
experimentar esta variação maravilhosa de se sentir próximo da selva a partir da abertura 
grande da parte superior da plataforma. É paralela ao alívio que se sente aqui na 
Escandinávia quando, depois de semanas de chuva, nuvens e escuridão, de repente 
desaparece tudo, e vê-se de novo o sol"119.  
Como se consegue privacidade quando o percurso numa casa é feito totalmente no seu 
exterior? Será este um caso de sucesso? Poderá o homem viver numa casa assim?  
Após uma pequena paragem em Maiorca, torna-se fácil perceber porque um 
dinamarquês, habituado ao frio e à escassez de sol, se tenha fascinado pela ilha espanhola.  
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Architecture,1996, p. 255 (tradução da autora). 
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Um lugar singular, em frente ao mar, cativando o olhar de um homem branco, habituado a 
terras frias, fascinando-o pela claridade e vontade do sol. Todo este deslumbramento 
desperta a sua firmeza em construir neste lugar um refúgio ideal para as suas férias. Utzon 
diz: "viemos da Austrália, em 1967, e a minha esposa, Lis, disse: ‘Eu quero viver aqui’. 
Encontramos um enredo fabuloso. Este é o lugar. Antes de virmos de férias, depois de meio 
ano; agora, mais, somos moradores desde 1983"120.  
Ao olhar para o sítio da implantação da futura casa (imagem 1), Utzon depreende 
que pode fazer uma arquitectura aliada à natureza, falando ambas a mesma linguagem, e 
assim reforçar o seu gesto individual, desligado da linguagem dominante, seguindo, desta 
forma, o seu instinto. Para Jorn Utzon, construir uma casa era, acima de tudo, “um modo de 
se exprimir. Ele que assumiu: ‘eu sou um construtor’ (…), afirmou também, com toda a 
convicção: ‘Eu posso clarificar a minha relação com a natureza, desenhando um edifício’.”121  
De certa forma, este sentimento forte pela paisagem, topografia, tempo e clima, é 
um princípio fundamental na arquitectura de Utzon, e as influências das suas viagens, 
principalmente ao México, foram essenciais para o desenvolvimento dos terraços cercados 
pela natureza de Can Lis. Além disto, poderemos falar do seu amor ao longo da vida pela vela 
e pelo mar. Como nos diz Michael Tomaszewski, "a construção de embarcações ter-lhe-ia 
dado uma maior liberdade na abordagem geométrica... Ele não estava ligado a um conjunto 
de quadrados como tantos outros arquitectos treinados. Ele teria visto, a partir de uma 
criança pequena, o seu pai a usar as centenas de curvas francesas que eles usavam no 
projecto de um barco"122.  
Can Lis localiza-se em frente ao mar Mediterrâneo (a 20 metros), com uma vista 
soberba sobre este. Coloca-se sobre um talude rochoso que circunda a ilha, perto de uma vila 
de pescadores, ali em Porto Petro. Feita em 1971, Can Lis ajusta-se a este terreno de grande 
aglomerado de pinheiros e arbustos (imagem 2), e à linha da terra, modelada com cinco 
blocos individualmente especializados, ligados lado a lado de uma forma inspiradora, onde 
se forma uma sucessão de pátios de parede contínua, relacionados com a paisagem estéril e 
magnífica. Esta ligação é o ponto-chave do nosso trabalho.  
É aqui que se destaca a presente casa em toda a dissertação. Can Lis exibe uma 




120 UTZON, Jorn; MANRESA; Andreu – Entrevista: Jorn Utzon, “Soy un constructor”, En una casa casi desnuda, 7 Abril 2003. [Em 
Linha]. [Consult. Abril 2012]. Disponivel em: WWW:<URL: http://elpais.com/diario/2003/04/07/cultura/1049666403_850215.html  
121 RODRIGUES, Ana Luisa Jardim Martins - A habitabilidade do espaço doméstico: o cliente, o arquitecto, o habitante e a casa, 
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“A arquitectura é essencialmente uma extensão da natureza no reino artificial, que facilita o 
terreno para a percepção, e o horizonte da experiência e compreensão do mundo“123. O 
percurso é feito lá fora, de características muito vernaculares. Este remete-nos para os 
acessos feitos para a acrópole de Atenas, nos anos 50, de Dimitris Pikionis (imagem 3 - 5).  
Em Pikionis vemos um trabalho minucioso sobre as ligações entre o velho e o novo, 
um imenso cuidado na escolha dos materiais existentes, reaproveitando-os, bem como na 
atenção dada ao detalhe e ao lugar. No caminho para a Acrópole, Pikionis recolhe os 
fragmentos de mármore e argila que ficaram das demolições do século XIX em Atenas, onde 
compõe numa relação entre o passado e o presente, abordando um diálogo perfeito com a 
envolvente, que resulta numa paisagem perfeita, de evocação ao sítio. Este gesto primitivo 
liga-nos a Utzon (imagem 6), pela simplicidade da sua intervenção, de caracter espontâneo, 
com uma intenção de elevar o lugar, um desígnio de recriar um sítio, com uma relação 
intrínseca entre o habitante que o percorre e o lugar que o circunda. Uma arquitectura de 
economia e unidade que utiliza como modelo a arquitectura anónima e vernacular, pela sua 
pobreza e unidade. Com a utilização de materiais de construção muito próprios do local 
(maioritariamente pedra calcária de cor de areia, no entanto, também contêm a telha árabe e 
os azulejos envidraçados), com uma forma tradicional de construção, que revela uma 
modéstia e uma semelhança no modo de vida de cada um dos volumes. De facto, todos os 
volumes revelam o mesmo tratamento, desde os móveis às cores dos materiais, conferindo 
ao edificado um aspecto humilde, sem excessos e decoração. "A arquitectura, se não é uma 
máquina para ser livre, não é arquitectura” e "decorar uma casa, nunca"124.  
Este gosto pelo vernacular poderá provar a sua procura por um certo anonimato, em 
prol de uma esperança que a casa passe despercebida, pois passado 20 anos da sua 
construção, Jorn Utzon sentiu-se obrigado a “mudar” a casa para outro sítio, visto que se 
tornou num lugar ideal para os curiosos. Esta procura por Utzon de uma máxima 
intensificação da experiência no percurso com o seu exterior revela, nomeadamente pela 
disposição dos volumes da casa, uma escassa privacidade, obtendo uma dimensão pública 
não desejada. A casa mostra-se publicamente e como se apresenta no lugar, que demonstra o 
lado público e social deste percurso, contudo, nostálgico e com toda a experiência 
arquitectónica incutida nesta contradição.  
Desde o início, do exterior ao interior esta casa está constantemente mediada pela 
presença do mar. Tudo que gera a casa são as vistas e a presença constante do mar como  
 
                                                            
123 PALLASMAA, Juhani - Los Ojos De La Piel: La arquitectura y los sentidos, 2006, p. 43 (tradução da autora). 
124 UTZON, Jorn; MANRESA; Andreu – Reportagem: Jorn Utzon, Una escondida ruta arquitectónica. [Em Linha]. [Consult. Abril 
2012]. Disponível em: WWW:<URL: http://elpais.com/diario/1998/08/30/cultura/904428003_850215.html 
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protagonista. Um percurso onde reina o som, a calma e o odor deste elemento. Enquanto “a 
vista é isolada, o som inclui; a vista é direccional, enquanto o som é omnidireccional”125. 
Nesta casa, o som contribui para a experiência espacial do percurso. Ao deambularmos no 
exterior, o som do mar e dos arbustos é constante. Temos a consciência da imensidade do 
oceano, o infinito do horizonte, enquanto no interior o espaço é vivido pelo eco. Pelas 
características da casa “despida”, sem móveis, o eco torna-se perseverante em comparação 
com uma casa vivida, onde o som é refractado pelas numerosas superfícies dos objectos. “O 
som mede o espaço e faz com que a escala seja compreensível”126.  
O olhar, a orientação dos volumes da Can Lis é devidamente seleccionada para as 
suas visões distintas do Mediterrâneo. Além disso, os volumes seguem uma ordem com base 
na posição do sol. A vida familiar segue a rota destas massas, desde o social ao privado, desde 
o dia até à noite. O percurso levado ao extremo do significado (investigação prática).  
Isto tudo fica completo pela constante liberdade no percurso exterior que nos revela 
uma aparente ausência de direcção nestas áreas de circulação, relacionadas totalmente com 
o exterior e com a natureza circundante. No entanto, a fragmentação dos volumes privados 
divulgam uma direcção no percurso que não é totalmente aparente, mas torna o seu 
movimento como uma espécie de linha contínua imaginária no seu itinerário, conferindo-
lhe uma hierarquia adjacente ao programa, indo desde o social ao privado (da esquerda para 
a direita da planta). Nas entradas destes volumes encontramos os pátios (zona cinzenta) que 
podem ser abertos, fechados, arborizados, parcialmente cobertos, projectados para as 
diversas vistas; de facto, encontramos uma panóplia de características que evidenciam o 
caracter poético destes espaços que antecedem o interior dos seus volumes; verificamos esta 
característica nos dois cortes da investigação prática.  
Estas zonas cinzentas, como verificamos na planta e nos cortes, são áreas muito 
indefinidas no que apela à funcionalidade. Indicam que estes espaços podem ser “salas” ao ar 
livre, espécie de extensão do programa interior, ou apenas espaços de circulação ligados ao 
exterior, um lugar de extrema ambiguidade. Esta zona cinzenta, apesar da sua duplicidade, é 
a área mais predominante de toda a casa, e pela investigação prática, deparamos que esta 
zona, juntamente com a zona branca, pode também pertencer ao espaço de circulação de 
toda a obra. No entanto, a zona branca é puramente circulação, enquanto a zona cinzenta é 
um espaço mais indefinido.  
Na entrada de todos os volumes verificamos um percurso secundário (zona a branco) 
que tem como prioridade fazer circular o habitante e filtrar o exterior de uma entrada  
 
                                                            
125 PALLASMAA, Juhani - Los Ojos de la Piel: La arquitectura y los sentidos, 2006 p. 50 (tradução da autora). 
126 IBIDEM. 
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zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada. 
Corte transversal A: verificamos como zona preta um escritório, e adjacente a este uma zona branca de circulação; na zona 
cinzenta deparamo-nos com o pátio aberto para as respectivas vistas.
Corte transversal B: encontramos um pátio mais fechado que antecede a zona preta da sala de estar.
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directa para a área íntima (zona preta). Os espaços a cinza, estando no exterior, revelam uma 
função mais social na circulação. Esta filtragem carrega um caracter sensacional, como nos 
revela Juhani Pallasmaa, “as sombras profundas e a escuridão são fundamentais, uma vez que 
atenuam a nitidez da visão, fazem com que a profundidade e a distância sejam ambíguas e 
convidam à visão periférica inconsciente e à fantasia táctil”127.  
Na continuação desse capítulo, Pallasmaa diz que a imaginação e a fantasia são 
estimuladas pela luz fraca e pela sombra, pois, quando se quer pensar com clareza, a luz 
brilhante e homogénea paralisa essa imaginação, revelando uma nitidez à visão que faz com 
que os pensamentos não se libertem da mente. De facto, o olho humano está mais afinado 
para o crepúsculo, que para a luz diurna radiante. A meia-luz desperta a imaginação, ao fazer 
com que as imagens visuais sejam pouco claras. Podemos refutar que nesta casa existe uma 
forte experiência no contraste entre a sombra e a luz, “a sombra inala a luz, e a iluminação 
exala”128. A circulação aqui representa este contraste. A sombra indica-nos o lugar do refúgio, 
a caverna do homem, o lugar da imaginação e dos pensamentos. A luz, pelo contrário, está 
aliada ao percurso, ao movimento, ilumina o homem que deambula intuitivamente pela 
casa, e só quando encontra a sombra e o lugar fresco da sua “caverna”, ele descansa e deixa-
se entrar para se libertar na imaginação da penumbra. Esta casa revela este jogo básico 
primordial entre a luz e a sombra, como a nossa pele, que localiza a diferença de 
temperaturas dos espaços, o percurso quente da luz do exterior, em contraste com a sombra 
fresca e aliviante do interior dos volumes. 
Ao entrarmos na casa, sempre acompanhados pelo ar exterior, encontramos o 
primeiro volume, de caracter social (planta e imagens 7 e 8). Apesar de toda a vontade 
vernacular do nosso arquitecto, este volume de maior escala em toda a casa, revela-nos 
características da arquitectura grega, nomeadamente da acrópole de Atenas. De forma em U, 
encontramos um pátio aberto ao horizonte, espécie de miradouro clássico, caracterizado por 
duas filas de colunas laterais elegantes e devidamente espaçadas. Aqui, contém a zona mais 
social e de serviço, onde encontramos a sala de jantar, a cozinha e o escritório. Passando para 
o segundo volume, sempre mediados pelo percurso no exterior, encontramos a sala de estar, 
um passo intermédio entre o social e o privado.  
Esta sala de estar é um espaço extraordinariamente desenhado. Segundo John 
Pardey, "há poucos espaços na arquitectura moderna, que te pegam pela parte de trás do 




127 IBIDEM, p. 47. 
128 IBIDEM. 






11|12| Na imagem 11 verificamos o segundo volume da casa Can Lis pelo seu pátio de acesso, abrigando a zona de estar. Na 
imagem 12 observamos este volume no seu exterior.
9|10| Primeiro volume da casa Can Lis, localizado à direita da entrada principal.
7|8| Entrada principal da casa Can Lis com a janela perspectivando o mar.
12|13|14| Janelas da zona de estar (segundo volume) da casa Can Lis.
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entre a sala profunda e a vista projectada combina a sensação de ser sugado para fora das 
cinco grandes aberturas profundas para dentro do oceano (…) "129.  
A entrada neste volume da sala está mediada pelo pátio encerrado (zona cinzenta e 
imagem 9). Este pátio, juntamente com a sala, revela-se como espécie de um só espaço. No 
entanto, a expansão da sala para esta zona contém uma filtragem (zona branca), que nos 
divulga (como todos estes espaços a branco) um momento onde todos os sentidos se cruzam, 
além da hierarquia funcional. 
“E o sábio criador inventou um artifício simples de arquitectura, para que o mar 
prevalecesse. E para guardar para si, para sempre, captando-o com aquela moldura de 
sombra, o luminoso mare nostrum. Com a sabedoria ancestral de um velho druida, pôs as 
pedras de pé. Em oblíquo, como diriam os entendidos. Inclinou o dintel até à linha precisa. 
Encaixou as ombreiras, como quem faz girar as filhas de uma porta, até atingir a posição 
exacta. E manteve a linha magnética horizontal da soleira, para dar apoio ao mar. Por fora, 
um vidro simples que não se vê e que desaparece”130.  
Nesta casa, a janela ganha o seu caracter ontológico. Esta não se revela apenas como 
um “buraco” na parede. Nos últimos três volumes, principalmente o da sala de estar, 
encontramos a cinta a cinzento das áreas das janelas (investigação prática e imagens 10 - 13) 
do lado oposto do percurso, indicando-nos que são espaços de limiar entre o interior e o 
exterior, produzidas com os caixilhos montados na superfície de fora das paredes, tornando-
se invisíveis a partir de dentro, que por sua vez, estimulam o efeito de luz, apagando os 
limites entre o interior escuro da casa e o sol escaldante da ilha. Possuem um desenho a 
direccionar o habitante para a paisagem, conseguindo exportar o corpo para fora, revelando 
um espaço entre, um lugar de contemplação e permanência interior.  
Estas zonas divulgam um lugar especial de permanência no espaço interior, contudo, 
conseguem exportar o habitante para o exterior, alimentando o diálogo com o contexto, 
numa separação e conexão constante entre estes dois mundos. Esta característica aumenta o 
sentimento de segurança e protecção, tal como nos revela Jan Gehl, da mesma maneira que a 
noção de amparo perseverante incutido nas crianças que brincam em grupo no espaço 
público, sempre perto da porta de casa131. No entanto, encontramos outro vão um pouco em 
cima dessas janelas. Uma brecha que deixa penetrar os raios de sol cortando assim o volume 
com uma diagonal extraordinária. Além disto, encontramos um sofá semicircular que segue 
o sol no Horizonte. “A pequena janela admite luz desproporcional na casa de Jorn Utzon.  
 
                                                            
129Utzon Houses - contemporary balears. [Em Linha]. [Consult. Março 2012]. Disponível em: WWW:<URL: 
http://www.contemporarybalears.com/balears/index.php?id=10&section=blog&cmd=details 
130 BAEZA, Alberto Campo - A ideia construída, 2004, p. 109. 
131 GEHL, Jan – La Humanización del Espacio Urbano: La vida social entre edifícios, 2006, p. 164 (tradução da autora). 
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A incidência oblíqua de sol destaca a textura da parede extraída no local, reforçando a 
relação da casa para a sua configuração imediata. O eixo de movimentação da luz actua 
como um relógio de sol, envolvendo o contexto maior do sistema solar”132. 
Concluindo, esta casa não tem espaços muito dedicados à circulação em si. Mas, o 
espaço indefinido (zona cinzenta) tem como principal funcionalidade deixar percorrer o 
habitante, de maneira livre e com um relacionamento poético com o ar exterior, de facto, o 
percurso nesta casa é igual ao ar que respiramos. O clima de sol intenso apela a esta 
característica na circulação, tal como verificamos na Shodan, contudo, aqui na Can Lis, o ar 
exterior é o elemento que gera a circulação, revelando uma ligação intrínseca e primitiva 
com o lugar.  
Este percurso - exterior, aliado às fragmentações dos volumes - interior, apela a uma 
experiência multissensorial, isto é, esta distinção e obrigação por um percurso feito do lado 
de fora da casa, deparando-se com as constantes entradas nos lugares fechados internos, 
apela a uma multiplicidade de sensações. O percurso com “cada experiência no movimento 
da arquitectura é multissensorial; as qualidades do espaço, da matéria e da escala são 
medidas igualmente pelo olho, orelha, nariz, pele, língua, esqueleto e músculo”133. 
De facto, como afirma Juhani Pallasmaa, os nossos sentidos são essenciais para a 
experiência arquitectónica. E, na Can Lis, isto é explorado com máxima intencionalidade, 
pela natureza circundante, pela fragmentação dos volumes, pelas superfícies, texturas e 
cores dos materiais vernaculares, bem como pela presença constante do cheiro dos arbustos 
e do mar intenso; uma experiência arquitectónica completa. No entanto, não conseguimos 
responder às perguntas iniciais deste caso de estudo, mas, sem dúvida que é uma obra com 
uma interpretação poética do lugar, relacionando-o com a vida do dono, incutindo uma 
carga simbólica ao sol e aos seus contrastes de luz e sombra na casa. Certamente, faz reflectir 
qualquer leitor sobre uma eventual transmissão de privacidade num percurso feito do lado 
de fora da casa. Mas, de um facto temos a certeza, o lugar foi o motivo e este fez o percurso, 
no exterior.  
“A ordem do edifico como ela é mesclada com a sua forma, o uso de um material 
homogéneo acentua até mesmo a textura e abstracção, e o tamanho dos blocos assentam a 




132 FROMONT, Françoise - Jorn Utzon architetto della Sydney Opera House, Uma casa em Mallorca: Can Lis, 1998, p. 206 
(tradução da autora). 
133 PALLASMAA, Juhani - Los Ojos de la Piel: La arquitectura y los sentidos, 2006, p. 43 (tradução da autora).  
134 FROMONT, Françoise - Jorn Utzon architetto della Sydney Opera House, Uma casa em Mallorca: Can Lis, 1998, p. 206 
(tradução da autora). 











Neste terceiro tempo entramos na era da contemporaneidade, o momento crucial no 
projecto. Parte do desejo e da conceptualização de uma ideia de circulação que está muito 
aliada às novas tecnologias e que, por vezes, nos remete às épocas anteriores. No entanto, 
para entrarmos nesta última época, deveremos perceber as alterações e/ou adaptações feitas 
nos moldes culturais desde o final do modernismo, olhando sobretudo para o 
comportamento do próprio individuo contemporâneo.  
Estamos perante um tempo onde a personalização do individuo é colocada em 
evidência, procura-se uma constante autonomia e independência individual, gozando de 
uma margem de liberdade crescente. Este factor revela-se pela influência da grande 
metrópole urbana, que soube crescer e tornar possível a existência de um constante 
cruzamento entre indivíduos e de uma mistura diversificada de culturas, que fazem da 
cidade de agora um lugar onde é possível a convivência entre os sujeitos que não se 
conhecem.  
Josep Maria Montaner revela-nos três grupos de novas realidades espaciais marcadas 
na contemporaneidade: em primeiro lugar, os denominados espaços mediáticos; em segundo 
lugar, os não lugares; e em terceiro lugar, o espaço virtual ou o ciberespaço. O espaço mediático, 
já não predomina como espaço físico, mas a arquitectura que se tem “transformado num 
recipiente neutro (e mesmo transparente) com sistemas de objectos, máquinas, imagens e 
equipamentos que configuram uns interiores modificáveis e dinâmicos”135. O segundo lugar, 
os não lugares, um fenómeno conhecido de Marc Augé, os espaços da sobremodernidade e do 
anonimato 136. São espaços relacionados com o fluxo rápido de pessoas, tais como: o 
transporte rápido, o consumo nos grandes edifícios comerciais, a passagem rápida nas auto- 
                                                            
135 MONTANER, Josep Maria - La modernidade superada: arquitectura, arte e pensamento do século xx, 1999, p. 45 (tradução da 
autora). 
136 IBIDEM, p. 47. 
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estradas, a azáfama dos aeroportos, etc… São lugares onde o homem passa rapidamente, e 
que o leva de um lugar para o outro. Estes contrapõem-se ao conceito de lugar baseado na 
tradição, correspondendo à identidade e permanência de culturas fundamentadas num 
costume. “Nos aviões vive-se a experiência máxima de não lugar: desejo de duração mínima, 
de mínimo contacto com a realidade de ventos e turbulências (…) ”137. No terceiro lugar, 
temos o espaço virtual ou ciberespaço. O lugar sedutor dos dias de hoje, que constitui a mais 
alta criação da ambição humana. Aqui, deparamo-nos com um mundo novo, da cultura da 
comunicação electrónica, que relaciona todas as mentes no mundo. Este terceiro tempo é o 
reflexo do homem contemporâneo, que tudo sabe e tudo vê, e que tudo partilha com o resto 
do mundo, graças aos novos sistemas de transmissão da informação.  
Todos estes factores contribuem para uma falta de ligação real entre os indivíduos, 
aumentando uma certa alienação e desprendimento. De facto, uma condição para que se 
apresente uma vontade pelo distanciamento individual. Esta descentralização territorial, 
aliada à crescente mobilidade e falta de um espaço fixo, faz desenvolver uma das formas que 
adopta o sujeito contemporâneo, o parasita ou o nómada, entendido o parasita por Derrida, e 
o nómada por Deleuze e Guattari. “O retracto do sujeito contemporâneo como uma nova 
maneira de ser que consiste na desaparição”138.  
Em Mil Platôs (1980) de Félix Guattari, os nómadas são os sujeitos cujas práticas 
sociais são vistas como uma forma de acção oposta ao estado moderno hierárquico, que 
oferecem ao sujeito os princípios de multiplicidade, heterogeneidade e conexão, motivados 
pela constante deslocação no espaço. “ (…) Ora eles se amontoam, ora dirigem-se ao norte, e, 
logo, repentinamente, a leste, sem que nenhum dos indivíduos que compõem a multidão 
mantenha a mesma posição em relação aos demais (…).”139 Deleuze explica esta posição do 
nómada nas constantes mudanças de condutas, revelado pelo aumento da mobilidade e, 
consequentemente, pela ausência de um lugar fixo. No caso da habitação, estamos perante 
um momento em que o tempo de permanência num local é escasso, a mobilidade conduz a 
uma instalação mais fugaz, e isto demonstra a casa que já não é o lugar absoluto da família, 
perde-se a ligação com a casa enquanto refúgio e núcleo da intimidade.  
Por esta incapacidade do indivíduo estabelecer vínculos afectuosos com 
determinado lugar, o privado e o público confundem-se. Da mesma forma acontece no 
espaço doméstico, entre o interior e o exterior, ou a dissolução entre o lugar de 
permanência, pré-estabelecido com programa, e o espaço de circulação. Também 
verificamos uma constante invasão de redes de comunicação na casa contemporânea. Como  
                                                            
137 IBIDEM, p. 45. 
138 ÁBALOS, Iñaki – A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 147. 
139 Cf. DELEUZE; ÁBALOS, IBIDEM, p. 149. 
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nos diz Iñaki Ábalos, “a casa pós-humanista não abriga nenhuma intimidade, nenhuma 
forma perdurável de conforto, nenhum consolo. Não é um refúgio da cidade genérica, mas 
um posto de observação, em suma, um breve deter-se no caminho”140. A casa agora faz o uso 
da tecnologia como sua aliada. Permite uma constante experimentação tecnológica evidente 
no seu interior.  
Esta alta tecnologia alia-se à casa, como o espaço virtual que nos revela Josep Maria 
Montaner. Encontramos a casa superabundada pelos objectos tecnologicamente avançados, 
com as técnicas e formas virtuais, onde se complica as relações entre interior e exterior. De 
facto, os interiores das habitações relacionam-se mais directamente com o mundo exterior, 
contudo, perdem a relação física nesta correspondência, mantendo uma permanente 
distância, apenas acessível através da visão e tecnologia. Assim, verificamos que os valores do 
capitalismo marcam uma maior presença, tanto na casa como no espaço da cidade, pelo 
aumento e vulgarização da tecnologia que permite o alcance apenas da visão. Privilegia-se a 
imagem em arquitectura, sobrevalorizando em certa medida a visão sobre os outros 
sentidos. Isto levou Juhani Pallasmaa a classificar muitos destes projectos, pela observação 
de Heidegger, como sendo simultaneamente narcisistas e niilistas. “O olho narcisista vê a 
arquitectura unicamente como um meio de auto-expressão e como um jogo artístico-
intelectual separado das ligações mentais e sociais essenciais, enquanto o olhar niilista, 
avança deliberadamente com o afastamento sensorial e mental e com alienação”141. Podemos 
verificar que esta arquitectura niilista e narcisista é responsável por isolar o corpo. O mundo 
é simplesmente entendido pela visão. Deste modo, não se procura reforçar o caracter do 
corpo como o centro da nossa experiência. 
Várias propostas recentes manifestam o predomínio dos sistemas de objectos 
tecnologicamente avançados, como exemplo do Rem Koolhaas. Encara-se a realidade como 
algo descontinuado, revelando a falta de verdades absolutas, numa exaltação do caos e dos 
fluxos de movimentação das metrópoles, onde os lugares já não se interpretam como sítios 
de permanência e de vínculos com o passado. De certa forma, verificamos, com Koolhaas, o 
nómada, ou o espaço mediático, nomeadamente, na Casa de Bordeaux, uma arquitectura que 
se transforma graças ao sistema de objectos, que configuram o interior de forma dinâmica e 
tecnologicamente evoluída. Tal como os não lugares de Marc Augé, onde a plataforma 
elevatória, a máquina de percurso da casa de Bordeaux, nos remete para o homem que passa 
rapidamente, o lugar do viajante, um lugar que o leva a um outro lugar. Apesar de ser o local 
mais importante no percurso da casa, é o lugar mais não lugar de toda a obra. O percurso 
pelo qual o homem não precisa de se mexer para transitar no seu espaço.  
                                                            
140 ÁBALOS, Iñaki – A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 163. 
141 PALLASMAA, Juhani – Los ojos de la piel: La arquitectura y los sentidos, 2006, p.21 (tradução da autora).  
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Rem Koolhaas mostra a ideia de edifício-anúncio de Robert Venturi, “São uma 
amostra de como o dispositivo das neovanguardas coloca em crise a maioria  dos conceitos 
estabelecidas para fazer jus à obra. Em cada projecto há material figurativo e abstracto, 
mecanismos modernos e pós-modernos, espaço e imagem mediática, referências a alta e 
baixa cultura, método e inspiração, utopia e profissionalismo, rigorosidade e cinismo, em 
definitiva uma espécie de racionalismo paradoxo em que entra o terreno escuro e o acaso do 
surrealismo”142. 
Durante o século XX tem-se visto a essência de algumas frases a habitar certas 
arquitecturas. Como exemplo, temos a célebre frase de Mies van der Rohe, less is more, que, 
apesar de se expressar no início do século XX, permanece em algumas experiências artísticas 
contemporâneas. De facto, o minimalismo tem a sua referência mais corpulenta em 
esculturas da Minimal Art (1965). Mas, em arquitectura, encontramos uma abordagem a esta 
expressão através do desafio de conseguir emocionar sem recorrer a uma grande densidade 
de elementos decorativos e simbólicos, conseguindo expressar o máximo com o mínimo de 
gestos, num uso restrito de formas geométricas.  
A tendência para a abstracção, para as estruturas geométricas primárias e simples, 
tem sido um outro impulsor da contemporaneidade. As obras são auto-referenciais, não 
apelam nem evocam a nada, a não ser a elas mesmas. Esta influência é abordada pelas mãos 
da dupla Ábalos & Herreros, nomeadamente, pela casa Mora; e pelo arquitecto Valerio 
Olgiati, na sua casa K+N. Com A&H apela-se a uma exactidão, à redução e descomplicação 
da técnica, onde encontramos uma maior desnudez e simplicidade do espaço interior. 
Considera-se aqui o domínio tecnológico como processo emancipador. Com Valerio Olgiati 
descobrimos um minimalismo que se expressa no gesto estrutural das suas formas simples, 
com geometrias puras e únicas. Na casa K+N há uma relativa vontade de fechar o individuo 
no seu espaço íntimo, talvez pela constante confusão e proliferação de relações entre 
interior exterior, tão comuns no espaço da contemporaneidade. Aqui, reaparece um 
processo de isolamento do individuo, demarcando-se nos limites entre privado e público. “Já 
não é uma questão de pensar a habitação como um bastião de privacidade em relação ao 
público, ou o lugar de identificação do ego, mas, antes, como um lugar no qual a dispersão, o 
vaguear e a diáspora, todos encontram o seu próprio espaço e tempo”143. Em suma, este 
minimalismo expressa-se na simplificação das formas, na busca pela transparência e 
imaterialidade, ou na criação de corpos sólidos, opacos e estáveis.  
 
                                                            
142 MONTANER, Josep Maria - La modernidade superada: arquitectura, arte e pensamento do século xx, 1999, p. 154 (tradução 
da autora). 
143 TEYSSOT, Georges – Da teoria de Arquitectura: Doze ensaios, 2010, p. 26. 
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Nos dias de hoje, poderemos dizer que é aparentemente difícil criar algo 
completamente novo. Estamos no momento em que parece que já nada se pode inventar, 
então, explora-se a invenção de problemas. Sendo a arquitectura uma arte combinatória 
(assume-se esta constatação no segundo tempo), procura-se também estabelecer novas 
leituras sobre a reapropriação de referências, objectos e ícones preexistentes. Deste modo, 
Andrea Palladio, com a sua matriz das salas comunicantes, é uma referência na estratégia 
dos Ábalos & Herreros, para a casa Mora; Já com Valerio Olgiati, verificamos uma procura 
pela invenção e complexidade no espaço de circulação da casa K+N, revelando uma poética 
que nos remete à casa burguesa, onde a relação com o exterior é negada no decorrer do 
percurso. Por fim, com a casa de Bordeaux, de Rem Kollhaas, encontramos uma espécie de 
“percurso máquina”, o não lugar do mundo contemporâneo. Uma invenção dada pelo 
problema aparente. O dono da casa, deficiente, precisa de um elemento que o mova no 
espaço, e assim, o problema cria a arquitectura. 
O arquitecto neste tempo revela-se uma personalidade capaz de tudo. Reproduz as 
posições dos princípios do século XX, numa tendência à máxima abstracção e às formas 
geométricas puras. Do mesmo modo, renova esquemas muito mais antigos de circulação, 
elaborados para as circunstâncias exigentes e tecnológicas dos dias de hoje. Agora, 
acompanham-se os projectos com métodos que se evidenciam com textos, diagramas, 
exposições e narrações. Apesar de tudo, o arquitecto tende a ver-se num lugar onde tem de 
criar a sua própria causa, isto é, no projecto ele propõe e dá resposta ao seu próprio dilema. 
Procura-se sempre uma renovação, uma especificidade, uma vontade por construir o seu 
próprio universo e linguagem, em parte com referências à arquitectura do passado, mas, 
também, com a ambição de criar algo que possa ser novo e inédito. Assim sendo, poderemos 
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“Não me parece adequado deixar-se guiar cegamente pela moda, muito menos 
rejeitar com desprezo a maravilhosa herança que nos deixaram ambos os períodos144, mesmo 
que as suas ideologias nos resultem escassas. Talvez tenhamos que repensar os seus tópicos 
com uma distância crítica a Mies, ou, do primeiro Venturi, como um antidoto contra a 
simplicidade e um estimular para a fantasia. Por isso, talvez o nosso único e melhor guia 
sejam as negações, já não nos oferece sentido de quantos ideais se construíram modernos e 
pós-modernos. Não tem sentido nem a visibilidade, que hoje só pode ser cínica, nem o 
homem tipo, nem a nostalgia do futuro, nem a idealização da casa como representação da 
cidade, nem a vivenda como célula de um organismo superior. Não tem sentido toda a 
higienização do ar, nem a repressão do subjectivo ou o desvio. Não tem sentido depositar a 
nossa fé na naturalidade de um lugar, que já não transmite estabilidade alguma, nem 
substituir as técnicas contemporâneas pela emulação de uma condição natural, seja o que 
seja o que esta expressão – natural – pretenda representar. Não tem sentido confiar 
exclusivamente na memória, nem esconder o medo da incerteza num refúgio de protecção 
do mundo exterior e do tempo presente”145. 
Apesar desta afirmação da dupla Ábalos & Herreros, os próprios admitem que é 
preciso reconhecer que tudo que é feito hoje, isto é, toda a teoria e a prática contemporânea, 
passa por ser reflectida através da experiência do passado mais recente, neste caso, o 
moderno e o pós-moderno. No entanto, é preciso repensar este período à luz das 
necessidades dos novos dias e, para isso, teremos de perceber as fobias e as respectivas 
rejeições desse passado recente para entender a nova abordagem na arquitectura que atrai 
Ábalos & Herreros.  
A cultura contemporânea tem como orientação tanto a época do modernismo, 
compreendida como um cânon, onde a fé plena está no progresso; como a época pós-
moderna, que invade a arquitectura dos anos 60, a consequência da tentativa de colocar uma 
linguagem na arquitectura, apoiada pelas formas que apelam a um significado histórico.“ (…) 
Entendemos que só aplicando um olho imoralista ao nosso próprio contexto, poderíamos 
replantar a questão do significado sem hipotecas a respeito dos modernos, nem dos pós-
modernos historicistas. E para isso era necessário, ou pelo menos conveniente, saber que 
tempo era este do nosso próprio contexto, ou melhor, em que momento moderno e 
contemporâneo passavam a ser categorias diferentes, contrapostas”146. De facto, procuram 
reflectir sobre estas práticas do modernismo e do pós-modernismo, contudo, dão atenção  
 
                                                            
144 Fala-se aqui de modernismo e pós-modernismo. 
145 HERREROS, Ábalos – Areas de impunidad, 1997, p. 131 (tradução da autora). 
146 IBIDEM, p. 13. 
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
CAPITULO II  MORA
  169
a um novo significado que revele mais sentido, aliado a uma prática e técnica que 
preferenciam as vitais serventias da contemporaneidade.  
“Nada disto tem sentido e era precisamente isto, ter sentido, o que podia substituir, 
dar uma alternativa e uma saída à necessidade de ‘significado’. Porque não procurar aquilo 
que ‘tem sentido’, rebaixar as pretensões, aproximar as posições? (…) Talvez enfrentar o 
nosso tempo, sem coberturas de figuração histórica ou maquinizada, reconhecendo os temas 
e as formas de abordá-los que sentimos como nossos, que fazem, que fabricam sentido“147. 
Este sentido é alcançado com uma aproximação pragmática, aliada à força e ao desejo da 
técnica. Isto revela uma prática que se converte no lugar essencial do discurso de A&H. “As 
linguagens devem a vez à ferramenta com as que se constroem sucessivos modelos de re-
descrição da realidade, que dotam de significado às práticas como processos inacabados e 
não ‘essenciais’.”148 Agora, com A&H a linguagem não é essencial, como verificamos nos 
períodos anteriores. O que serve é uma nova metáfora, capaz de dotar a prática de 
significação.  
Toda a essência da arquitectura tem de ser pensada operando com a técnica 
contemporânea, além disso, o arquitecto de hoje tem de lidar com inúmeros outros factores. 
Factores como o esforço intelectual e criativo dele e de outros, com factores postos em causa 
cultura contemporânea, em especial, o elevado consumo, a moda e os seus mecanismos 
associados. “ (…) Aqui é onde encontramos grande afinidade com a Pop (‘pop art is liking 
things’, a arte pop é o gosto pelas coisas, dizia Warhol) como com as correntes minimalistas 
que, surgidas como tendências contrapostas, hoje, podem ser entendidas como 
complementares, pois tanto essa cultura vernácula industrial como a enfase na economia 
significativa, na eficácia, na redução, são valores pertinentes e confluentes desde a 
perspectiva arquitectónica (…) ”149.  
Olhando sempre A&H para a contemporaneidade com olhos suspeitos, procuram 
apreender este novo tempo com uma observação não literal, fazendo assim a verdadeira 
ligação com a Pop. Esta procura exprimir uma crítica à sociedade do consumo, tal como os 
próprios revelam. O olhar de A&H perante a Pop é devido ao “ (…) uso alienado desta, 
sacando o contexto e escala, procurando resgatar aí, dentro do sistema ou da capacidade de 
produção material da nossa época, uma distância, uma condição critica, a capacidade de ver 
com outros olhos e dizer outras coisas, de afirmar e negar simultaneamente – isto é 
ambiguidade- algo que consideramos uma condição substancial à definição da arquitectura  
 
                                                            
147 IBIDEM, p. 17. 
148 ZAERA, Alejandro – Ábalos & Herreros, 1993, p. 8 (tradução da autora). 
149 HERREROS, Ábalos – Areas de impunidad, 1997, p. 25 (tradução da autora). 
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como prática artística”150. A ambiguidade é, possivelmente, o sentido mais nítido de uma 
intensificação na arquitectura contemporânea. Frente à força dos períodos anteriores, estes 
temas associadas à técnica contemporânea explicam a fragilidade como um valor a ter em 
conta na arquitectura. Revela-se, assim, a posição actual do arquitecto, “com um pé dentro e 
outro fora do sistema e da disciplina”151, onde a arquitectura já não depende do caracter 
impositivo e/ou representativo, tão próprio das composições dos tempos anteriores. Agora, e 
com A&H, esta torna-se mais discreta, parecendo “frágil”, com uma tendência a minimizar a 
sua presença, a desmaterializar-se com os novos materiais. 
Isto reflecte a ligeireza; “ (…) recentemente este conjunto tem sido englobado sob o 
título ligeireza ou o seu homónimo inglês lightness. Light Construction, o título da exposição 
organizada por Terence Riley no MoMA, com algumas obras paradigmáticas suíças e 
japonesas, assim como o trabalho de Nouvel, entre outros“152. Aqui, encontramos a ligeireza e 
a fugacidade da luz artificial e natural, criadora de efeitos mais ou menos densos, que já não 
são necessariamente associados à massa, mas que transmitem um efeito de imaterialidade, 
um território de exploração dado em parte pelos novos materiais opacos. Não tem vínculos 
nem com a densa luz fenomenológica do pós-modernismo, nem com a iluminação 
higienista dos modernos. Esta ligeireza, ligada à ligeireza fenomenológica, denomina-se 
como uma atitude com uma certa “facilidade”, “uma metáfora compreensível se 
compararmos o salto da bailarina com o do atleta, pois obviamente se trata de uma 
facilidade artificiosa (…) ”153.  
Esta compreensão dada à ligeireza faz reflectir sobre a sua utilização e condição 
posta em obra, pois, esta facilidade pode tornar-se num caminho para abolir todo o 
sofrimento físico. Aqui, vem também a influência do minimalismo, sobretudo, a 
simplificação, a abolição da complexidade como mais um novo valor. A partir daqui, A&H 
são capazes de operar outras linguagens e defrontar novas ambições, mantendo a máxima 
eficácia e reduzindo todo o esforço. A&H necessitam do contexto contemporâneo, da cidade 
de hoje, como suporte que possibilita a proposição de novas metáforas da sua prática. Parte-
se da identificação do natural e, sobretudo, do artificial, neste caso, da paisagem da cidade, 
onde o natural e o artificial se dissolvem, aumentando a ambiguidade. “Assim mesmo, isto 
implica possivelmente uma economia volumétrica, os edifícios não são produto do contexto, 
desde a sua autonomia mantêm um diálogo com o seu contexto: ‘não me expando, nem me 
integro, nem me revolto, nem me abraço, nem me fundo com nada em especial, permaneço  
 
                                                            
150 IBIDEM, p. 29. 
151 IBIDEM, p. 29. 
152 IBIDEM, p. 31. 
153 IBIDEM, p. 35. 
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com A&H, esta torna-se mais discreta, parecendo “frágil”, com uma tendência a minimizar a 
sua presença, a desmaterializar-se com os novos materiais. 
Isto reflecte a ligeireza; “ (…) recentemente este conjunto tem sido englobado sob o 
título ligeireza ou o seu homónimo inglês lightness. Light Construction, o título da exposição 
organizada por Terence Riley no MoMA, com algumas obras paradigmáticas suíças e 
japonesas, assim como o trabalho de Nouvel, entre outros“152. Aqui, encontramos a ligeireza e 
a fugacidade da luz artificial e natural, criadora de efeitos mais ou menos densos, que já não 
são necessariamente associados à massa, mas que transmitem um efeito de imaterialidade, 
um território de exploração dado em parte pelos novos materiais opacos. Não tem vínculos 
nem com a densa luz fenomenológica do pós-modernismo, nem com a iluminação 
higienista dos modernos. Esta ligeireza, ligada à ligeireza fenomenológica, denomina-se 
como uma atitude com uma certa “facilidade”, “uma metáfora compreensível se 
compararmos o salto da bailarina com o do atleta, pois obviamente se trata de uma 
facilidade artificiosa (…) ”153.  
Esta compreensão dada à ligeireza faz reflectir sobre a sua utilização e condição 
posta em obra, pois, esta facilidade pode tornar-se num caminho para abolir todo o 
sofrimento físico. Aqui, vem também a influência do minimalismo, sobretudo, a 
simplificação, a abolição da complexidade como mais um novo valor. A partir daqui, A&H 
são capazes de operar outras linguagens e defrontar novas ambições, mantendo a máxima 
eficácia e reduzindo todo o esforço. A&H necessitam do contexto contemporâneo, da cidade 
de hoje, como suporte que possibilita a proposição de novas metáforas da sua prática. Parte-
se da identificação do natural e, sobretudo, do artificial, neste caso, da paisagem da cidade, 
onde o natural e o artificial se dissolvem, aumentando a ambiguidade. “Assim mesmo, isto 
implica possivelmente uma economia volumétrica, os edifícios não são produto do contexto, 
desde a sua autonomia mantêm um diálogo com o seu contexto: ‘não me expando, nem me 
integro, nem me revolto, nem me abraço, nem me fundo com nada em especial, permaneço  
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Investigação prática 1/500:
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada.  
Planta e Corte Longitudinal que nos mostra a faixa cinzenta com os dois pátios e os vestibulos de acesso aos quartos.
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integro e compacto, afirmando a minha individualidade, é só a minha predisposição que 
emite sentido’.”154  
Encontramos uma arquitectura um pouco como o homem contemporâneo, 
autónoma. Isto é, a constante movimentação, a intensidade e cruzamento de fluxos, faz com 
que os sujeitos e, neste caso, os objectos arquitectónicos, procurem uma independência, 
uma certa autonomia pessoal.  
Se a casa moderna estava encorajada pela ideologia positivista, encarada pela pureza, 
pela transparência e pelo progresso; a casa pós-moderna, pelo contrário, está associada ao 
passado harmonioso, em que se revela uma nova atenção à identidade e ao lugar. Olhando 
para estas duas casas, e olhando para a casa Mora (investigação prática), em Cádiz (projecto 
de 2000 não construído), alcançámos algumas semelhanças e rejeições em relação a estes 
dois períodos. De facto, conseguimos ver alguma semelhança com as casas-pátio de Mies van 
der Rohe, nomeadamente, pelo seu fechamento exterior e liberdade interior incutida pela 
circulação. Os muros das casas-pátio de Mies são poderosos para a intimidade e a respectiva 
visibilidade interna, com certas aberturas que deixam o olhar passar a fronteira, com um 
interior livre na circulação. Tal como verificamos na casa Mora, encontramos uma planta 
aberta, relativamente permeável, onde o projecto é encorajador e coloca o programa em 
segundo plano. Nesta casa a forma não segue a função, a função é feita pelo utente, que 
pode recriar e alterar a ocupação nas respectivas salas.  
Ao olhar para o pós-modernismo, encontramos uma semelhança em relação à forma 
de encarar o passado. Nesta época, apela-se às referências do passado, mas, mais nas suas 
formas do que na sua verdadeira utilidade e compreensão. Na casa Mora, pelo contrário, 
repega-se um esquema do passado, mas, em vez de se reflectir na forma, reflecte-se na 
circulação. E é aqui que começa toda a essência desta obra.  
Esta circulação pode acarretar uma serie de novos tópicos contemporâneos, e, 
olhando especialmente para a planta da casa Mora, verificamos a instantaneidade e a 
utilização ambígua dos espaços (zona cinzenta), explorada pelo constante liberdade na 
movimentação e na aparente falta de um programa fixo nas respectivas salas. Isto liga-nos ao 
sujeito e à cidade contemporânea, ao não-lugar, ao lugar dos fluxos e das passagens. Será que 
estamos perante a verdadeira casa não-lugar?  
Verificamos uma casa onde a mobilidade conduz a uma instalação muito fugaz das 
suas salas, à margem do sujeito contemporâneo, que perde estabilidade nas estruturas 
sociais. Uma metáfora pragmática, como nos diz Iñaki Ábalos, “que será, assim, a 
“conversação”, a imagem que sublinha os vínculos com um modelo social no qual realmente  
                                                            
154 IBIDEM, p. 43. 
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possa dar uma discussão aberta e imprevisível, sem verdades últimas.”155 Encontramos nesta 
casa o tempo do pragmatismo, isto é, o tempo das acções, o tempo do presente, tal como 
Dewey diz, um tempo “que usa os sucessos do passado para informar o presente, e para o 
qual o futuro é meramente uma promessa, um halo em volta do presente” 156. Trata-se, de 
facto, da pura experiência do presente, um presente gozoso e do quotidiano. Sem dúvida, o 
presente é o lugar no qual se dão as experiências do quotidiano. “Como seriamos capazes de 
representar esta ideia de tempo? Com os gritos expressionistas das geometrias 
desconstrutivistas? Com a leviandade das tendas de um acampamento tecnológico ao modo 
das fantasias de Archigram, ou, mais recentemente de Toyo Ito?”157 A resposta está na 
circulação, no tempo intenso e curto da sua passagem, na constante redescoberta de salas 
durante o percurso, e num elevado interesse pelo jogo labiríntico entre estas salas e os 
pátios, onde o interior e o exterior se confundem por vezes. A&H demonstram toda a 
essência do mundo social contemporâneo dentro do espaço doméstico. 
Poderemos bem comparar esta Casa Mora a um loft, “através de uma técnica, a 
apropriação, que, em grande medida, poderia também descrever as práticas artísticas desses 
colectivos158 – o objet-trouvé e a sua descontextualização (…) Se na casa existencial 
poderíamos falar em consistência como palavra-chave, na fenomenológica em intensidade, 
na positivista em visibilidade, a palavra que gravita em torno desta ideia do habitar é 
‘apropriação’.“159 Iñaki Ábalos explica-nos assim o loft, como uma apropriação, um espaço 
que se apropria de edifícios de uma forma ilegal, alimentando-se pelo impulso constante 
contemporâneo. Além desta apropriação, o loft não contém programação, rotinas, ou 
programas pré-determinados, mas, apenas uma improvisação, o lugar do instantâneo. É o 
espaço adequado para a pop art, para o loft warholiano. “Sempre gostei de trabalhar com as 
sobras, de converter as sobras em coisas. Sempre achei que as coisas rejeitadas, e que todos 
pensam que não servem para nada, podem ser divertidas. É como um trabalho de 
reciclagem”160.  
A casa Mora, tal como o loft, incute uma completa liberdade, onde se produz uma 
certa reciclagem. Aqui, esta reciclagem encontra-se na produção de novas reinterpretações, 
novas metáforas sobre a utilização de um esquema de circulação, que, neste caso, se quer 
palladiano. Além da sua semelhança com o loft, encontramos uma relação com os palácios 
renascentistas. Fugindo a qualquer desenho de espaço de circulação tradicional, bem como a 
qualquer uma das referências vividas durante o século XX, esta casa Mora, utiliza como base  
                                                            
155 ÁBALOS, Iñaki - A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 174. 
156 IBIDEM, p. 175-177. 
157 HERREROS, Ábalos – Áreas de impunidad, 1997, p.131 (tradução da autora). 
158 Referência à pop art. 
159 ÁBALOS, Iñaki - A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 125. 
160 Cf. WARHOL, Andy; IBIDEM, p. 127. 
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de referência histórica os esquemas de circulação dos palácios de Andrea Palladio, 
Designadamente, a disposição das salas comunicantes, onde o percurso é feito na passagem 
por cada uma delas, havendo uma ausência de um espaço que serve apenas como circulação, 
neste caso, o corredor. “Uma casa como esta tem muitas rotas e geografias. (…) É um pouco 
como caminhar por uma cidade muito pequena. E embora cada quarto tenha o seu caracter 
particular, esse caracter não é ditado por um uso específico, de modo que a casa pode ser 
facilmente mudada”161.  
Como nos revela Robin Evans, quando argumenta que na Itália do século XVI, uma 
sala tinha muitas portas. Um modo tradicional de comunicar as habitações que dificilmente 
afectava o estilo da arquitectura dos palácios italianos.162 Esta influência renascentista 
reflecte-se em muitos outros arquitectos contemporâneos, como a dupla Sergison Bates, que 
procuram diferentes configurações espaciais nas conexões das suas habitações, de forma a 
explorar rotas alternativas dentro do espaço.  
Adrian Forty diz, a respeito da casa Bethnal Green, no este de Londres: “Sergison 
Bates também gostavam que as passagens e corredores pudessem ser habitados e utilizados 
para algo mais que zona de trânsito. Queriam um interior que, em suas próprias palavras, 
‘antecipara o público, mas que não fosse um espaço público’, de maneira que pudesse 
satisfazer necessidades que não correspondessem necessariamente com o que o que se está a 
fazer nesse momento. Um lugar que, ao mesmo tempo, pudesse alojar público, ser um 
escritório e uma sala de estar. (…) Querem uma disposição das habitações que pudessem 
reconfigurar ligeiramente a distribuição e circulação tradicionais (…) ”163.  
Nesta casa encontramos um desejo, tanto do arquitecto como do cliente, de 
conceber espaços que não estão pré-determinados por usos. Sergison Bates contêm um 
outro exemplo ainda mais claro, o projecto para Wandsworth, umas vivendas que formam 
parte de um edifício de uso misto. Pelo facto de aqui não se ter revelado um diálogo com os 
seus habitantes, como no caso anterior, implicou uma solução mais genérica, em vez de um 
lugar de espaços personalizados. O objectivo é continuar o desenvolvimento do corredor 
(hall) como o espaço central do apartamento, onde este pode ser utilizado em várias 
maneiras do que simplesmente um lugar de passagem. “ (…) Uma vez dentro do vestíbulo do 
apartamento, duas portas de diferentes tamanhos se abrem, respectivamente, para um 
quarto e para a sala de estar; mas além do quarto há um outro espaço revestido a madeira e 
aberto para um dos lados: um quarto exterior. (…) Quando as duas portas que dão ao  
                                                            
161 Cf. BEIGEL, Florian; Florian Beigel + ARU/ Positive People Inc. - He values the experience of architecture through time rather 
than eyecatching object making. [Em Linha]. [Consult. Maio 2012]. Disponível em: WWW:<URL: 
http://aru.londonmet.ac.uk/works/poti/resources/070614_AJ_poti.pdf 
162 EVANS, Robins – Translations from drawing to building and other essays, 1997, p.64-65 (tradução da autora).  
163 Cf. FORTY, Adrian; BATES, Sergison – El Confort de lo extraño. In 2G Sergison Bates, N. 34, p. 78 (tradução da autora). 
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vestíbulo de entrada estão abertas, o espaço converte-se noutra habitação parcialmente 
aberta, o espaço pouco convencional e um uso ilimitado que está parcialmente exposto”164. 
Verificamos, com Sergison Bates, um desejo por procurar, nos corredores de circulação, uma 
função a mais do que simplesmente a sua função de trânsito e distribuição. Encontramos, 
posto isto, uma outra forma de abordar o esquema tradicional renascentista. 
Voltando assim à casa Mora (investigação prática), este esquema de sala em sala 
pretende dar independência aos seus espaços, para classificar os respectivos usos conforme o 
desejo do dono, ou até mesmo o mobiliário (imagem 3), que pode fornecer alguma resposta 
sobre a vivência nesta casa, no entanto, verificamos que tudo é susceptível de uma mudança.  
Sendo algumas estâncias fixas (zona preta na planta), e outras podendo ser de 
programa fixo, suscita-se assim a uma ambiguidade, a uma utilização que ópera fragilidade, 
simplicidade, e uma certa sofisticação nessa mesma simplicidade. “Não possuir, não habitar 
nenhum espaço de intimidade, não se submeter às pautas existenciais da ‘boa educação’ 
seriam, praticamente, os seus sinais de identidade”165. Encontramos a verdadeira existência 
parasitária, do nómada, de facto, não chegamos a estar na casa, esta deixa-se apropriar, mas, 
não se deixa possuir, pois contém regras, suscita caminhos. Tal como os sujeitos são 
nómadas e parasitas da cidade, também o são consequentemente nesta casa. O sujeito 
constrói a maneira particular de a habitar, a sua fantasia contemporânea. O ponto em que 
A&H dizem que o arquitecto está dentro e fora, aqui encontra toda a sua essência. Como o 
“sujeito pós-humanista habita externamente, provisoriamente, esse magma cujas leis de 
organização caótica nem sequer lhe pertencem. Está dentro e fora: como o parasita, não é 
convidado, nem estranho, apenas cumpre a sua função como elemento integrante do 
sistema global. (…) Não habitam propriamente: provisoriamente hospedam-se. É na sua 
mobilidade, no seu trajecto, que esses sujeitos podem-se registrar; não há na sua concepção 
espacial um mundo de fundos e figuras, mas fluidez, fugas, continuidades e vórtices”166. 
Aqui, ensaia-se os recentes valores e técnicas da nova casa contemporânea. Estamos perante 
a obra que acolhe uma metáfora da cidade global, feita para qualquer um, e, qualquer um faz 
dela o que quiser.  
Mas, esta forma de habitar a casa, reutilizando os esquemas palladianos, levanta 
problemas específicos que os próprios arquitectos arranjam forma de solucionar. De facto, o 
grande problema neste método de circulação é o da privatização das suas salas mais íntimas. 
A falta, pelo menos aparente, de um espaço apenas de distribuição, faz com que a casa careça 
de privacidade, tal como acontece nas vilas palladianas. Mas, como é resolvido este problema?  
                                                            
164 IBIDEM, p. 83. 
165 ÁBALOS, Iñaki - A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 162. 
166 IBIDEM, p. 157. 
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Como se concebe privacidade numa casa com este esquema de circulação? Como se reutiliza os 
esquemas das vilas palladianas nos dias de hoje?  
Para uma eventual resposta, proponho ao leitor que observe agora a imagem 4. Uma 
das formas de solucionar este problema é no estudo de diagramas “contemporâneos”. Estes 
demonstram a constante mutação e fascínio pela proliferação de condutas e maneiras de 
circulação pautadas pelo quotidiano contemporâneo. Além de se estudar os fluxos e as suas 
lógicas de circulação pelos espaços, procura-se a melhor forma de dispor as salas e, assim, 
tenta-se encontrar a melhor solução para a privatização destas mesmas. “A técnica 
informática permite operar com diagramas e processos dinâmicos num estado contínuo de 
actualização e transformação, portanto, com fluxos, com uma lógica de complexidade 
semelhante àquela que os novos desenvolvimentos científicos e biológicos pretendem 
captar. (…) E é assim que se pode interpretar a necessidade de um suporte informático, para 
se trabalhar com o modelo de uma cidade desfocada, constituída pela presença turva do 
nómada, um modelo de espaço fluido e vivo, que exige pensar o incorpóreo – o rastro de 
movimento – através de uma materialidade precisa: o diagrama”167.  
Observando com mais minuciosidade a investigação prática verificamos, como em 
alguns dos casos de estudo anteriores, mais especificamente a casa Goldenberg, que a 
constante necessidade de colocar o programa fixo e privado (zona preta) nas extremidades, 
faz com que haja uma hierarquia no percurso da casa. Esta hierarquia é eficazmente 
conseguida pela filtragem de privacidade na sua utilização. Quanto mais longe do centro 
(zona mais social e a cinzento) este espaço privativo estiver, mais intimidade se alcança. 
Desde o pátio de acesso, o habitante pode deambular cruzando a matriz das salas 
comunicantes, escolhendo uma das rotas possíveis. Neste caso, ao entrar, deparamo-nos 
com o hall, zona branca, onde o usuário tem a possibilidade de escolher três rotas possíveis, 
uma delas dá directamente para a sala central comprida, e as outras duas para a zona mais 
social e mais próxima da entrada.  
Passando para a zona central na casa, verificamos na planta que chegamos à sala 
com as características mais particulares de toda a casa. Uma sala marcadamente longa, que 
parece obrigar qualquer um a entrar e a passar por ela. É a zona cinzenta com o maior 
atributo de um não lugar, a área onde tudo pode acontecer e de forma repentina. Uma 
vivência ímpar em toda a residência. Contêm seis portas, e obtém luz apenas pelas duas salas 
adjacentes, sendo assim bastante escura. Isto resulta num espaço, apesar de ser 
aparentemente de passagem, de um elevado relaxamento quando vimos do exterior. Aqui, 
dentro das seis rotas possíveis, encontramos duas portas que nos levam à zona preta e  
                                                            
167 IBIDEM, p. 161. 
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privada da casa. Uma dessas rotas acaba no dormitório principal, antes da sua entrada, 
passamos pela faixa cinzenta, a zona entre o mundo social e o mundo privado, a área mais 
indeterminada de funções, onde encontramos uma sala de maior altura, com armários nas 
quatro paredes e janelas tipo “clerestório” (corte longitudinal). A outra rota para o privado, 
na esquina oposta da casa, também contém uma sala anterior a cinzento que se liga ao pátio 
desta faixa, acentuando a intimidade. Verificamos que a faixa totalmente a cinzento se 
encontra adjacente à zona preta dos dormitórios do fundo. Poderemos concluir que esta 
zona cinzenta tem como principal função filtrar o social do privado, onde contém os 
respectivos vestíbulos e pátios privados.  
Em contrapartida, atendendo para a imagem 5, verificamos a existência de uma 
outra estratégia na colocação das portas nesta penúltima faixa, na qual obriga o habitante a 
um movimento em “S”, trajectória que afasta o olhar do espaço íntimo, não havendo assim 
uma perspectiva clara e directa, surgindo uma deslocação que não deixa o olhar passar. Tal 
como verificamos, as salas mais centrais na planta, além de serem indefinidas no seu real 
objectivo, uma das suas claras características é ser um espaço de circulação. Contudo, não 
conseguimos perceber qual é a sua função principal, podendo conter uma multiplicidade de 
funções. Cada uma das salas dispõe também de vistas diferentes, esperando, assim, a 
qualquer momento o inesperado. De facto, nunca cruzamos com esta última faixa de 
privacidade (zona preta) directamente. Passamos sempre pela faixa de filtragem, as duas 
rotas mais secretas.  
A zona dos quartos situa-se o mais longe possível da entrada da casa, de forma a 
aumentar a sua privacidade. A zona mais social está localizada nas primeiras faixas 
longitudinais (relacionadas com a entrada e com a zona indefinida a cinzento). Os espaços das 
extremidades são os únicos em toda a casa que permanecem fixos, enquanto o interior 
liberta-se e é apropriado pelo sujeito nómada contemporâneo. Em jeito de resposta às 
questões iniciais, esta divisão da casa em faixas longitudinais ajuda na filtragem das zonas 
sociais para as zonas privadas. Verificamos que o único espaço que se revela apenas como 
espaço de distribuição, é, de facto, a entrada da casa, uma clara ausência de programa faz 
com que este espaço seja claramente de circulação.  
Em suma, o grande distribuidor da casa é a sala central, a zona cinzenta 
intermediária, onde podemos muito bem informar que, nesta casa, a zona cinzenta é 
predominante, o que indica que as funções destas salas, pela sua indeterminação, podem ser 
alteradas consoante o habitante. Esta procura pela privacidade também se revela na zona 
privada. Se a circulação nas primeiras três faixas se faz no deslocamento de sala em sala, tal  
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como sucedia nos palácios palladianos; na zona preta, A&H procuram espaços mais ligados à 
distribuição do habitante, procurando, assim, a intimidade desejada.  
Procura-se um sentido mais contemporâneo, apelando-se ao acontecimento, longe 
do significado maquinista e histórico do passado recente. Procura-se algo que tenha 
semelhanças com as atitudes Pop e com as características minimalistas. A atitude ambígua, 
referente ao Pop, onde o arquitecto já não é o centro, está um pé dentro e outro fora, deixando 
o habitante ser o dono real do espaço, numa constante fragilidade, incerteza, ligeireza que se 
transmite na arquitectura. Uma casa cheia de acções, de um apelo constante pelo 
movimento, uma vivência fugaz do momento, numa persistente transformação do seu 
programa. De facto, uma casa típica para o homem contemporâneo, que se deixa apropriar, 
mas, não se deixa possuir. “Não está claro se a este imenso conglomerado se poderá chamar 
impunemente ‘simplificar’, mas esta seria a palavra com que se deveria concluir esta 























168 HERREROS, Ábalos – Areas de impunidad, 1997, p. 47 (tradução da autora). 
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Olhando para um outro contexto, e especificamente para o da Suíça, a década de 90 
tem sido denominada, por Martin Steinmann, de formas fortes169. Isto é, verificamos uma 
arquitectura contemporânea aliada a um minimalismo, uma certa tendência a conceber os 
edifícios como corpos geométricos simples, claros, cuja simplicidade confere grande 
importância à forma, ao material e à cor. Encontramos uma arquitectura que nos 
surpreende, com uma forma, aparentemente, pouco “atraente”, que contém um gesto 
potente, e que pretende confrontar-se com o seu contexto. 
Olhar para as obras de Valerio Olgiati e, especificamente, a casa K+N, com a sua 
dimensão monolítica, apela a uma compreensão da casa como um todo, tal como todos os 
outros projectos do autor. A sua forma simples contém certas irregularidades que nos 
transmitem estranheza, que invocam a uma melhor compreensão, forçando a percorrer e 
deslocar o nosso corpo em volta desta, isto é, obrigar ao movimento, ao distanciamento, e 
assim, multiplicar as vistas.  
Há vários temas que preocupam Olgiati e que, projecto após projecto, se vão 
repetindo insistentemente. Além do contexto, na exploração de obras voluntariamente 
distantes a respeito do ambiente que as rodeia, pretendendo provocar a estranheza, outro 
tema se torna pertinente, a independência de cada “sala” nas suas obras. De facto, nos seus 
projectos, as salas são espaços autónomos, onde cada uma necessita de uma determinada 
função e forma, condição e ambiente, explorando-se as distintas orientações. Este tema está 
implícito na casa K+N, cada espaço recebe um desenho particular, desde a grande sala de 
estar, até ao seu espaço de distribuição, o corredor, que serpenteia a casa e se liga ao piso 
mais privado, com um traço tão especial que o faz transbordar da sua noção básica de espaço 
de distribuição.  
A deformação é outro tema pertinente, e talvez seja um dos temas mais claros que 
recorre Olgiati. Aqui, encontramos uma certa destilação com o tempo do seu objecto, até 
chegar à elaboração complexa final. Este lado advém da tentativa de criar uma arquitectura 
de redução, retirando os elementos a mais, revelando o que realmente importa. Demonstra 
uma forma redutiva de agir na arquitectura, sem pressas, um modo de estar que sabe esperar 
pelo momento certo para agir. De facto, como nos diz Victor Erice sobre Valerio Olgiati,“ (…) 
esta espera paciente, uma espera que às vezes significa renunciar a outras oportunidades, 
converte cada ocasião de construir num momento único e de especial intensidade. (…) Uma 
reacção lógica contra o aceleramento irreflexivo, em muitas ocasiões absurdo e inecessário, 
do mundo contemporâneo. Imersos no magma de informação actual, cada vez parece mais 
necessário tomar-se o tempo para poder discriminar os interesses próprios, para poder  
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Olhando para um outro contexto, e especificamente para o da Suíça, a década de 90 
tem sido denominada, por Martin Steinmann, de formas fortes169. Isto é, verificamos uma 
arquitectura contemporânea aliada a um minimalismo, uma certa tendência a conceber os 
edifícios como corpos geométricos simples, claros, cuja simplicidade confere grande 
importância à forma, ao material e à cor. Encontramos uma arquitectura que nos 
surpreende, com uma forma, aparentemente, pouco “atraente”, que contém um gesto 
potente, e que pretende confrontar-se com o seu contexto. 
Olhar para as obras de Valerio Olgiati e, especificamente, a casa K+N, com a sua 
dimensão monolítica, apela a uma compreensão da casa como um todo, tal como todos os 
outros projectos do autor. A sua forma simples contém certas irregularidades que nos 
transmitem estranheza, que invocam a uma melhor compreensão, forçando a percorrer e 
deslocar o nosso corpo em volta desta, isto é, obrigar ao movimento, ao distanciamento, e 
assim, multiplicar as vistas.  
Há vários temas que preocupam Olgiati e que, projecto após projecto, se vão 
repetindo insistentemente. Além do contexto, na exploração de obras voluntariamente 
distantes a respeito do ambiente que as rodeia, pretendendo provocar a estranheza, outro 
tema se torna pertinente, a independência de cada “sala” nas suas obras. De facto, nos seus 
projectos, as salas são espaços autónomos, onde cada uma necessita de uma determinada 
função e forma, condição e ambiente, explorando-se as distintas orientações. Este tema está 
implícito na casa K+N, cada espaço recebe um desenho particular, desde a grande sala de 
estar, até ao seu espaço de distribuição, o corredor, que serpenteia a casa e se liga ao piso 
mais privado, com um traço tão especial que o faz transbordar da sua noção básica de espaço 
de distribuição.  
A deformação é outro tema pertinente, e talvez seja um dos temas mais claros que 
recorre Olgiati. Aqui, encontramos uma certa destilação com o tempo do seu objecto, até 
chegar à elaboração complexa final. Este lado advém da tentativa de criar uma arquitectura 
de redução, retirando os elementos a mais, revelando o que realmente importa. Demonstra 
uma forma redutiva de agir na arquitectura, sem pressas, um modo de estar que sabe esperar 
pelo momento certo para agir. De facto, como nos diz Victor Erice sobre Valerio Olgiati,“ (…) 
esta espera paciente, uma espera que às vezes significa renunciar a outras oportunidades, 
converte cada ocasião de construir num momento único e de especial intensidade. (…) Uma 
reacção lógica contra o aceleramento irreflexivo, em muitas ocasiões absurdo e inecessário, 
do mundo contemporâneo. Imersos no magma de informação actual, cada vez parece mais 
necessário tomar-se o tempo para poder discriminar os interesses próprios, para poder  
                                                            
169 Cf. LUCAN, Jacques – Espacialidade texturada e caos petrificado. In 2G: Valerio Olgiati, N. 37, p. 04 (tradução da autora). 
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examinar com calma os projectos a abordar. A espera oferece as suas recompensas; as obras e 
os projectos de Olgiati destilam uma intensidade difícil de encontrar noutros arquitectos da 
sua geração (…).”170 
Encontramos a obra paciente, que sabe esperar, o lado oposto da 
contemporaneidade. Esta espera para actuar na arquitectura, este distanciamento perante o 
aceleramento irreflectido vivido nos dias de hoje, foi também posta em causa pela dupla 
Herzog & De Meuron, uns anos antes. Esta dupla tenta opor-se às práticas dominantes dos 
anos 80, do mundo pós-moderno, onde as obras apelam a uma linguagem construída a 
partir da história, de códigos e símbolos formais, impedindo um verdadeiro entendimento e 
conhecimento do que está diante de nós. H&M procuram investigar o que é mais 
conveniente para a prática arquitectónica nos dias de hoje, apelando a uma maior 
compreensão e procura de uma identidade própria. De facto, para se usar essas formas, tem 
de se basear numa tradição, que, segundo H&M, já não existe. Se a tradição é algo que já não 
existe, esta causa advém da força constante da inovação.171 A tradição revela uma divergência 
perante a velocidade e a constante investigação tecnológica, aliada à estimulação constante 
pela novidade.  
Por tudo isto, verifica-se que já não é possível compreender, em profundidade, as 
coisas que vão surgindo no mundo contemporâneo, onde não existe uma tentativa de 
reflexão sobre as suas origens. Para tentar fugir a isto, procura-se a própria circunstância, ser 
o inventor dos seus critérios, e assim justificar a sua identidade e postura personalizada. 
Valerio Olgiati trabalha com esta vontade de liberdade, explorando valores muito próprios. 
Foge às principais tendências contemporâneas, livrando-se de modas e factores associados a 
esta. Liberta-se do contexto próximo, recorrendo a composições misteriosas e complexas, 
que solta a arquitectura de alusões históricas, ou imagens conhecidas, baseadas numa espera 
e preponderância reflectidas na procura da sua própria verdade. “Portanto, o projecto, com 
sua complexa autenticidade, livra-se de qualquer qualidade estereotípica e produz um 
protótipo independente, que permanece como solução exemplar de projecto e que, em 
circunstâncias semelhantes, poderia aplicar-se a outro lugar. (…) Os temas sensitivos e 
intelectuais tais como o gosto, o instinto, a intuição, a atmosfera, mas também a memória, 
as imagens, uma ideia, uma intenção ou pensamentos formais concretos, produzem aqui, 
junto com os parâmetros construtivos, diversos elementos do projecto que resultam  
 
                                                            
170 Cf. PUENTE, Moisés – Por una arquitectura redutiva. In 2G: Valerio Olgiati, N. 37, p. 19 – 20 (tradução da autora). 
171 Herzog & De Meuron – The Hidden Geometry of Nature. [Em Linha]. [Consult. Maio 2012]. Disponível em: WWW:<URL: 
http://www.herzogdemeuron.com/index/practice/writings/essays/the-hidden-geometry.html 
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parcialmente contraditórios. Desde o início, o racional, o poético ou o mítico entram a 
formar parte do projecto (...).”172 
O caracter dos projectos parece, de certa forma, incompreensível, vive das 
contradições, mas, com uma qualidade minuciosa, e uma aparência única, que revela um 
certo enigma e estranheza. Esta estranheza indica que dificilmente se consegue decifrar a 
sua obra através de um breve momento, pois, além de ser um tipo de arquitectura que 
representa um esquema inicial racional, também contém problemas, paradoxos, intuições, 
com a intenção de privar a obra de qualquer compreensibilidade imediata, pretendendo 
apelar ao questionamento do seu habitante. Sendo assim, o conteúdo de seu trabalho não é 
simplesmente formal, existe algo mais que a sua aparência, algo mais profundo que se oculta 
na obra. O desejo de criar a sua própria circunstância na arquitectura, advém desta procura 
pela criação de problemas no projecto, que se propõe resolver. Numa constante tentativa de 
renovação e de uma auto-reflexão. “ (…) Os projectos podem entender-se como construções 
intelectuais complexas, baseadas numa tábua rasa absoluta, e eludir, assim, qualquer 
aspiração dogmática ou proclamas a uma compreensibilidade geral. O edifício manifesta-se 
como um sistema cujos elementos importantes se relacionam uns com os outros de modo 
que, se colocam numa ordem coerente e formam uma unidade (…).”173  
No entanto, para perceber melhor esta arquitectura, entraremos no monólito da casa 
K+N, percorrendo assim a sua espacialidade, e, desta feita, revelar-se os motivos pelas suas 
deformações, abstracções e irregularidades externas.  
A casa K+N, de 2005, situa-se perto do centro de Wollerau, situada num bairro 
residencial tranquilo, ligeiramente inclinada para o Lago de Zurique. Olhando para o seu 
exterior (imagem 1 e 2), encontramos um cubo branco imerso na vegetação, pouco visível da 
rua, quase escondido atrás de uma linha de arbustos, revelando um volume discreto e 
“mudo”. De grande compacidade e de uma presença imponente, este volume está longe de 
qualquer fragmentação do seu todo, revelado pela força do seu caracter unitário, com uma 
estrutura simples e clara. De facto, o projecto baseia-se na procura de uma ideia de casa 
como um corpo coeso e contínuo. No entanto, apesar desta força unitária, encontramos 
num dos cantos do volume um corpo “parasita”, que transfigura o cubo “perfeito” da casa. 
Este corpo autónomo está ligado ao espaço de circulação, ganhando este espaço um caracter 
singular (observemos a investigação prática, zona branca do canto esquerdo da planta). 
Além da sua força exterior, este espaço penetra e serpenteia o interior da casa no primeiro 
piso, conferindo a este nível o lugar da intimidade da casa. Verificamos no exterior desta  
                                                            
172 Cf. COM, Pascal Flammer; ZUMSTEIN, David – Sistemas ambivalentes: sobre a formação do projecto de Valerio Olgiati. In 2G: 
Valerio Olgiati, N. 37, p. 23–25 (tradução da autora).  
173 IBIDEM. 
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Investigação prática 1/400:
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada.  
Planta piso 1: na zona branca temos a entrada e respectivo corredor, e na zona preta encontramos os quartos. 
Planta piso térreo: constituida pelo volume independete da escada (zona branca), pela sala de estar, cozinha e casa de banho 
adjacente, constituindo estes três programas a zona preta. 
Corte transversal: mostra-nos o dominio de zona preta em toda a casa.  
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obra pequenos momentos que transfiguram a regularidade do cubo, suscitados pela 
presença do corpo do espaço de circulação, amplificado assim a sua importância. “ (…) 
Operando sobre volumes mais ou menos puros, provocando por um lado estranheza, uma 
distância respeito à sua implantação e, por outro, tentando estabelecer uma mínima 
conversação mediante formas puras claras embora distorcidas (…).”174  
Ao entrar na modesta entrada da casa (imagem 3 e 4), no primeiro piso, começam 
logo aqui as contradições. Ao contrário dos restantes casos de estudo, nesta casa entramos 
pelo piso mais privado, onde encontramos o corredor (zona branca) que distribui para os 
quartos (zona preta do primeiro piso) e também nos leva ao piso térreo social. A zona branca, 
neste caso o corredor, não é um espaço que distância a área pública da área privado, como 
verificamos nos casos anteriores, nomeadamente na casa Moller e na Ulrigh Lange, onde 
verificamos um corredor tradicional utilizado para distribuir os habitantes na zona mais 
íntima da casa. Na K+N, o corredor mistura duas vivências opostas, revelando uma grande 
ambiguidade. O caracter impetuoso da sua utilização como espaço de distribuição, cruzando 
estes dois mundos, torna-o num espaço provocatório, de uma auto-reflexão a quem o 
habita, mudando o seu carácter consoante o sentido do habitante. Este corredor consegue 
ter várias conotações e filtragens, dependendo do sentido do percurso. Isto é, se o nosso 
caminho for ascendente, da sala de estar para os quartos, este corredor torna-se como ponto 
de filtragem, lugar que antecede o espaço mais privado. Ou, se pelo contrário, for o caminho 
descendente, a filtragem muda, o privado dá lugar ao mundo mais social.  
Forçosamente estamos predestinados a olhar para estes corredores como áreas mais 
ligadas ao espaço intimo e, consequentemente, no ponto mais longe da entrada da casa 
(como verificamos nos anteriores casos de estudo). Com isto, Olgiati apela à provocação 
nesta casa, pela localização da sua entrada adjacente aos quartos privados, insinuando o 
caracter da filtragem deste corredor.  
Verificamos, no inicio deste terceiro período e, concludentemente, no penúltimo 
caso de estudo, que há uma procura nestes espaços de distribuição por algo mais do que 
apenas a sua função primária. Aqui, o corredor é um espaço subalterne da casa, está presente 
para servir quem passa e, obrigatoriamente, o habitante que deseja sair ou entrar na K+N, 
tem de passar automaticamente por este espaço. É esta dimensão que dá força ao edifício, e 
o seu impacto é quase desmedido, tanto pela sua localização e função, como pelas 
características do seu desenho. Revela-se um corredor que penetra interiormente na casa, 
como uma espécie de tubo, com curvas subtis, estranhamente independente. Um corredor 
sem luz e sem vistas para o exterior, que ao longo da sua forma, serpenteia o espaço, e assim  
                                                            
174 Cf. PUENTE, Moisés – Por una arquitectura redutiva. In 2G: Valerio Olgiati, N. 37, p. 20 (tradução da autora). 
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX






9| Templo pré-colombiano com 2000 anos.
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o nosso sentido de orientação perde-se, devido à intencionalidade que aumenta ao longo do 
seu percurso (investigação prática e imagens 5 a 7). Esta característica labiríntica do 
corredor, talvez nos remeta ao edifício em Berlim, de Karl Friedrich Schinkel (imagem 8), 
que já não existe. O próprio Valerio Olgiati refere-se a este edifício como um dos vários 
ícones em que revê a sua prática arquitectónica. Neste edifício, a fachada é enganadora. Pela 
sua simplicidade, não nos revela a extraordinária complexidade da sua estrutura labiríntica 
interna, onde se perde todo o sentido de orientação, que costumamos ter quando nos 
movemos normalmente numa estrutura arquitectónica. 175  
Não só este edifício nos revela influência na abordagem do corredor da K+N. Outro 
ícone, que muitas vezes Olgiati se refere, é o desenho de Mitla (imagem 9), uma planta de 
um templo pré-colombiano com 2000 anos. Encontramos duas salas principais, 
particularmente interessantes, onde uma se revela mais alongada e numa posição inferior, e 
a outra numa posição superior e quadrada. Apesar da sala mais alongada possuir várias 
colunas, a sala mais importante é a quadrada, pelo facto de estar numa posição central e 
interior. A grande proximidade com a K+N é no corredor fechado que liga as duas salas, com 
um aspecto de um canal, este força a um movimento de 90 graus e, consequentemente, 
altera e divide em dois fragmentos o espaço das salas que mal se tocam.176  
Este corredor é o grande momento da casa K+N, conseguindo criar uma intensa 
experiência ao percorrê-lo. O seu fechamento remete-nos para o mito do corredor escuro e 
misterioso, onde este é o palco de terror, tornando-se num mundo à parte da casa. Está 
envolvido por portas que escondem um outro cosmos. Tal como no cinema, as portas são 
utilizadas como uma narrativa, de forma a tentar criar suspense, ou seja, criar o segredo atrás 
da porta fechada, o alívio quando a porta se encontra aberta, e a incerteza perante a porta 
semiaberta. Tal como nos revela Georges Perec, ao descrever a porta como o elemento que 
“quebra o espaço em dois, separa-o, evita a osmose, e impõe a divisão. Pois, de um lado, eu e 
o meu lugar, o privado, o doméstico (…); do outro lado, outras pessoas, o mundo, o público, a 
política”177.  
A porta é, sem dúvida, um ponto forte de separação de dois mundos, e todos os 
aspectos da imaginação são retratados neste corredor rodeado de portas da casa K+N. Pelo 
seu desenho, parece ser o lugar de refúgio, como uma espécie de bunker, lugar abrigado, sem 
janelas, sem vistas, mas, com a possibilidade de cruzar estes duas vivências, a social e a 
privada. Um lugar que tanto se revela inspirador, como agitante e escuro. Contém uma  
 
                                                            
175 In DARCO: Valerio Olgiati monograph, N. 14, 2011, p. 183. 
176 IBIDEM, p. 185. 
177 Cf. PEREC, Georges; TEYSSOT – Da teoria de Arquitectura: Doze ensaios, 2010, p. 189. 
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elevada experiência multissensorial, já referida nesta dissertação, nomeadamente pelas mãos 
de Juhani Pallasmaa.  
Encontramos uma experiência relacionada com o som, pois, quando entramos na 
casa, este corredor com as portas fechadas demonstra um silêncio imponente, onde os 
passos e as vozes se abafam. Este “tubo” do corredor leva-nos até ao outro canto do volume 
da casa. Aqui, encontramos um lance de escadas, que ao percorrê-las, demonstram um 
microcosmos, onde o silêncio e a escuridão parecem continuar a imperar, e, iludindo ao seu 
aumento, pela sensação de entrarmos num espaço ainda mais cavernoso. No fim da descida 
destas escadas, acaba a zona branca de circulação, e aqui, encontramos a grande zona preta 
no volume total da casa. Ao abrir a porta, um outro mundo se mostra perante os nossos 
olhos, o lugar da grande sala de estar. De facto, ao percorrer este corredor, sem vistas para o 
exterior, nada previa que, ao abrimos esta porta, encontraríamos o piso térreo da imponente 
sala de estar iluminada, onde, ao contrário dos restantes casos de estudo, nesta casa vai-se do 
privado ao social. Aqui, o silêncio do percurso dá lugar às vozes e ao clima mais social da 
casa, com uma comunhão entre o som e a luz intensa que imana pelas janelas (imagens 10 - 
13). 
Esta sala está aberta pelos quatro lados da planta, com quatro janelas horizontais do 
mesmo tamanho, que abarcam quatro diferentes, mas magníficas vistas sobre Zurique. Esta 
característica relembra-nos os quatro pórticos da Villa Rotonda de Palladio, onde, em cada 
um, se revela as vistas sobre o contexto exterior. Na K+N explora-se também as respectivas 
vistas de formas distintas, com a ambição de fazer viajar fora da casa o seu habitante. No 
entanto, os quatro cantos da sala são fechados, de forma a evitar efeitos panorâmicos, 
controlando assim o ambiente. As janelas podem-se abrir, e desaparecer no chão. Sentimos 
aqui o contraste e a contradição mais uma vez, entre a leveza e a solidez do edifício. Esta sala 
é, de facto, o segundo lugar mais importante da casa, onde estas quatro aberturas 
proporcionam um lugar amplo e luminoso, “abrem-se às vistas de quatro ‘caixas’ diferentes e 
transformam a sala de estar da casa num pavilhão aberto em todos os lados (…).”178  
Numa tentativa de expressar a sua unidade monolítica, recorre-se a um só material, 
neste caso, o betão claro, com uma espessura constante. Verificamos a utilização deste 
material quer se trate de casas de banho, vestíbulos, quartos, sala, corredor ou cozinha.  
Olhando novamente para a planta do piso térreo, verificamos que não contém só a 
grande sala de estar iluminada pelas quatro janelas horizontais. No canto do lado oposto do 
volume da escada, encontramos a cozinha com uma casa de banho adjacente. Do lado do 
volume da escada, encontramos esse mesmo corpo opaco que se observa no exterior da casa.  
                                                            
178 Cf. LUCAN, Jacques – Espacialidade textura e caos petrificado. In 2G: Valerio Olgiati, N. 37, p. 08 (tradução da autora).  
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Esta sala não é um quadrado perfeito, visto que os cantos contam histórias diferentes. Um 
canto é preenchido pelo volume opaco dos serviços que “invade” o espaço da sala, retirando-
lhe área. Este volume interfere de uma forma violenta na sala, ao contrário do volume do 
corredor/escada, que não se intromete com a sala, formando um contrapeso com o volume 
de serviços do lado oposto. Nos outros cantos, encontramos um com uma parede 
marcadamente mais espessa, e o outro torna-se numa esquina sem nenhum acontecimento. 
Encontramos uma sala que revela complexidades e contrastes constantes, aumentando a 
estranheza e a certa imponência da mesma. De facto, sem estes dois volumes a 
intrometerem e a reforçarem a solidez deste espaço, cada um a seu jeito, a sala seria um 
espaço comum, com as esquinas em ângulos rectos. Sendo assim, não estamos perante uma 
sala apenas. Esta é uma das preocupações, referidas anteriormente, por Valerio Olgiati. 
Poderemos também admitir que quando estamos neste piso térreo da sala de estar, parece 
não haver maneira de aceder ao piso superior (apesar de acedermos a esta sala por esse 
mesmo), admitindo a possibilidade de não existir mais nada a não ser este mesmo espaço. 
Isto revela-se pela localização da escada, que se encontra no volume autónomo fechado, 
localizado no canto superior esquerdo do volume, longe das nossas vistas.  
No piso dos quartos, verificamos que cada um contém a sua própria forma e 
orientação. Encontramos, de novo, o tema importante, onde cada “sala” é uma habitação 
com um desenho característico, por pequena que seja, é sempre uma parte inseparável da 
organização total da casa. “Também é uma forma de dizer que o todo é indivisível, o que não 
poderia ser dividido de outra forma; que o todo não é uma montagem de partes, mas que é 
uma unidade”179. 
“ (…) Valerio Olgiati gosta dos paradoxos: entre a liberdade e a limitação, entre a 
ordem e a desordem, entre a solidez e a fragilidade, etc. Sem dúvida, estes paradoxos 
convertem a sua arquitectura numa produção incómoda, difícil de apreender e impossível de 
classificar“180. 
Esta casa resulta numa abordagem que nos distância um pouco da obra anterior 
contemporânea dos A&H. Se por um lado, encontramos uma obra que aborda a 
movimentação e o não-lugar contemporâneo da sua circulação, aqui, com Olgiati, 
verificamos a espera como ponto essencial no seu percurso. Uma espera que revela a 
intensidade deste espaço de circulação, com um desenho surpreendente e misterioso. 
Olgiati espera pelo momento certo para trabalhar com mais veemência, para construir 




180 IBIDEM, p. 11.  
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disposição que talvez seja contra a cidade genérica contemporânea, aproximando-se da 
calma e da espera do mundo rural, uma característica patente no corredor ambíguo da K+N.  
Com um domínio absoluto de zona preta, este caso de estudo não tem lugar para 
espaços indeterminados a cinzento, como verificamos na investigação prática. Apesar da 
ambiguidade aparente, cada espaço revela a sua função sem hesitação, nomeadamente, o 
corredor que é somente espaço de circulação e distribuição. Por isso, quanto menos área 
ocupar na casa, mais depressa o seu espaço vive apenas da sua função. No entanto, esta 
procura torna este espaço inquietante e desafiador, revelado pelo seu desenho de grande 
sinistralidade. Apesar da zona branca ter pouca área, torna-se no espaço mais inspirativo de 
toda a casa, o espaço que transforma as formas regulares do cubo, tanto exteriormente como 
interiormente, com um desenho marcadamente independente, revelando ser o elemento 
que confere toda a poética no espaço total da casa.  
























MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX













Rem Koolhaas Casa de Bordeaux 



















MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
CAPITULO II  BORDEAUX
  207
“Creio que cada vez mais somos produtores de conceitos, não executores de 
programa”182. Verificamos com Rem Koolhaas/OMA uma aproximação a uma produção de 
conceitos como estratégias fundamentais para elaborar os projectos, actuando sobre a forma 
de diagramas, tal como confirmamos com a dupla Ábalos & Herreros. De facto, estes 
arquitectos compreendem esta abordagem como uma forma eficaz de encontrar uma 
resposta a um determinado programa, que permite uma combinação complexa de ideias 
com processos dinâmicos de desenho, admitindo criar conceitos que solucionam a prática 
arquitectónica.  
O programa é um meio que permite impulsionar o projecto mas não o determina, 
produzindo uma arquitectura flexível e livre para os dias de hoje. “De Rem Koolhaas/OMA 
em geral destacaram as atenções que prestam à resolução de programas complexos e ao 
virtuosismo que neles demonstram. No entanto, a sua intervenção não consiste 
simplesmente em dar uma solução prática a uns determinados requerimentos 
programáticos, mas em elaborar um conceito arquitectónico para o projecto. Frente à 
pretendida imediação funcionalista entre programa funcional e forma do edifício, Koolhaas 
põe enfase na elaboração de um conceito que medeia entre programa e forma”183. 
A procura pela produção de conceitos por parte de Rem Koolhaas está intimamente 
relacionada com o processo realizado em equipa, onde esta produção é elaborada por uma 
corrente industrial, em que Rem Koolhaas tem o papel coordenador e dinamizador deste 
processo: “Aparece sempre na sua arquitectura- e ele insiste muito sobre isto, como se fosse 
uma prova incontestável da contemporaneidade, - o desejo de mostrar o seu trabalho como 
produto; a arquitectura, portanto, como bem produzido pela indústria – o trabalho do 
arquitecto não é muito distinto dos industriais; o estúdio da arquitectura como fábrica: algo 
que já tinha sido perseguido pelo artista Andy Warhol. A arquitectura, deste modo, voltaria a 
disfrutar da condição anónima que teve no passado. Assim se explica que o estudo de 
Koolhaas sempre foi mais oficina que escola. A arquitectura é uma empresa colectiva”184.  
Esta maneira de abordar a prática retoma a importância dada à dimensão urbana da 
arquitectura, a extensão da experiência urbana, bem como a complexidade da vida 
metropolitana. Isto demonstra-se tanto nos seus escritos, como nas obras construídas. E, 
para compreender esta situação, nada melhor que olhar para o estudo feito por Rem 
Koolhaas sobre Manhattan - Delirious New York, onde se estimula uma compreensão e uma 
tentativa de descrever o estilo de vida cosmopolita nova-iorquino, baseado no paradigma de 
uma cultura da congestão. Manhattan adquire, no olhar de Koolhaas, uma dimensão  
                                                            
182 Cf. KOOLHAAS, Rem; COSME, Alfonso Muñoz – El proyecto de arquitectura: Concepto, proceso e representación, 2008, p. 181 
(tradução da autora).  
183 Cf. CORTÉS, Juan Antonio; IBIDEM. 
184 Cf. MONEO, Rafael; IBIDEM. 
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encantadora que é uma alternativa a tudo o que se assinalou anteriormente na arquitectura, 
pois, Manhattan usa “um vocabulário de fórmulas poéticas que rejeita o tradicional 
urbanismo objectivo, em favor de uma nova disciplina do urbanismo metafórico, para 
afrontar uma situação metropolitana que, fundamentalmente, vai mais além do 
quantificável. A própria congestão é a condição essencial para materializar cada uma destas 
metáforas na realidade da reticula”185.  
Efectivamente, esta ideia de congestão ou densidade é a imagem dos arranha-céus, 
próprios de uma grande metrópole. Estes arranha-céus têm também lugar para a 
indeterminação e instabilidade que envolve o programa contemporâneo, sugerindo que 
nenhuma função específica possa fazer corresponder com um lugar particular. Demonstra-
se, com isto, outras duas características destes edifícios altos, que se destacam no livro 
Delirious New York. Em primeiro, a separação do interior com a envolvente do edifício, e, em 
segundo, o empilhamento dos pisos independentes numa mesma estrutura. De facto, 
verificamos toda a preocupação dada por Koolhaas pela vida na cidade contemporânea, e, 
nomeadamente, com toda a sua imprevisível complexidade e instabilidade, onde “os 
arranha-céus são o instrumento de uma nova forma de urbanismo incognoscível”186.  
Muitas vezes, com Rem Koolhaas encontramos uma forma diferente de abordar o 
contexto real da obra, numa procura pela transformação em prol de um distanciamento 
dado à sua envolvente directa. Considera-se, aqui, a arquitectura como algo universal, não 
sujeita às condições do lugar específico, uma abordagem que nos remete a esta 
contemporaneidade. Se Koolhaas procura um afastamento do lugar, isso advém da força dos 
arranha-céus que evidenciam esse interior inteiramente separado da envolvente externa. 
Contudo, Koolhaas afirma em Delirious New York que o edifício em altura só surge por causa 
do encontro do elevador com a estrutura de ferro. “O elevador, apresentado ao público de 
Manhattan, já em 1853, converte Nova York numa cidade vertical e constituiu o máximo 
emblema da condição metropolitana, já que permitiu – junto com a estrutura de ferro – a 
construção em altura e, portanto, a multiplicação quase ilimitada da superfície. Originou-se 
assim os arranha-céus, agente da cidade vertical e instrumento por excelência da 
arquitectura da densidade”187.  
Verificamos uma conexão física mediante o elevador, e uma voluntaria desconexão e 
independência entre os pisos. Esta estratégia e dialéctica entre conexão e desconexão na 
organização vertical do edifício está implícita em muitas obras de Koolhaas. Ao contrário do 
que verificamos na arquitectura moderna, onde a continuidade horizontal e vertical do  
                                                            
185 Cf. KOOLHAAS, Rem; CORTÉS, Juan António – Delírio e mais: as lições dos arranha-céus. In El Croquis: REM KOOLHAAS, N. 
131-132, p. 09 (tradução da autora). 
186 IBIDEM. 
187 IBIDEM, p.16. 
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espaço é essencial, com Koolhaas, demonstra-se a separação espacial na verticalidade da 
obra, existindo uma conexão mediante o elevador ou a escada mecânica, reflectindo grande 
vitalidade nos seus projectos, e demonstrando o apogeu de toda a obra complexa 
contemporânea. “É certo que Koolhaas, que numa ocasião declarou a sua obsessão pelo 
elevador, converte a este um mecanismo em que se potência uma qualidade aberta, 
libertadora, junto a essa carga de rigidez e desumanidade que lhe é inerente (…).”188 
De facto, OMA/Rem Koolhaas procuram a actualidade arquitectónica, e, se muitos 
arquitectos da contemporaneidade abordam o peso, o espaço, uma certa integridade 
espacial; com OMA, procura-se o oposto, numa arquitectura que reflecte a ambiguidade e 
não atribui nada como permanente. Procuram-se os vazios, os grandes tamanhos, as 
opacidades, a mecânica, etc… Isto implica uma multiplicidade de termos opostos que 
interactuam dialecticamente, o que confere uma especial vitalidade aos projectos. Abordam 
os problemas mais relevantes da cidade e da cultura contemporânea, expandido o campo da 
atenção mais além da própria arquitectura.  
“ (…) O que é ainda mais surpreendente sobre esse ponto culminante é a maneira em 
que Koolhaas oferece uma ilustração quase literal da ‘pré-histórica’ condição que fez a 
‘invenção' do arranha-céus possível - a saber, o elevador. Nenhum leitor de Koolhaas pode 
ver a plataforma do elevador subir e descer na casa de Bordeaux, mudando as configurações 
horizontais de acordo com a sua posição vertical, sem recordar a história de apresentação 
teatral de Elisha Otis da plataforma na primeira Feira Internacional de Nova Iorque em 
1853(…).“189 
Uma vez feito este descobrimento do elevador, Koolhaas volta à interrupção dos 
pisos horizontais e ao seu empilhamento. Posto isto, a plataforma elevatória torna-se, tal 
como em Delirious New York, como protagonista indiscutível da casa de Bordeaux, passando 
novamente por ser um mecanismo de conexão dos pisos independentes, separados 
espacialmente, integrando-os de uma forma especial. O empilhamento de pisos num 
arranha-céus demonstra uma sobreposição e independência de diferentes actividades em 
cada um dos níveis, isto implica que não é essencial existir uma relação arquitectónica entre 
eles.  
O elevador de um edifício em altura atravessa os seus sucessivos pisos como um 
canal, sem intervir muitas vezes na sua organização e espacialidade. No entanto, na casa de 
Bordeaux verifica-se o oposto, onde este elemento mecânico, com um desenho mais robusto,  
 
                                                            
188 CORTÉS, Juan António – Delírio e mais: as lições dos arranha-céus. In El Croquis: REM KOOLHAAS, N. 131-132, p. 28 
(tradução da autora). 
189 Cf. LUCAN, Jacques; OMA: Rem Koolhaas: Living,1998, p. 18 (tradução da autora). 
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muda a configuração horizontal e vertical da casa, e introduz determinadas relações 
espaciais em altura. De facto, existe uma grande diferença na distribuição e na definição 
espacial desta plataforma móvel da casa de Bordeaux, que um edifício em altura geralmente 
não tem. 
Olhando para o exterior (imagens 1 - 3) da casa de Bordeaux, de 1994, verificamos 
uma desconexão entre os três pisos empilhados, demonstrando cada um deles desenhos 
espaciais distintos. Confirma-se aqui um jogo entre massa e transparência, uma dupla 
estratégia que se desenvolve poeticamente nesta casa. Como em muitos projectos de 
Koolhaas, onde se verifica uma exploração especifica de edifícios aéreos, submergidos e/ou 
enterrados; aqui, na casa de Bordeaux, encontramos um edifício que relaciona estes três 
mundos distintos.  
De forma ascendente e olhando para a investigação prática (plantas e cortes), 
verificamos uma primeira planta como uma espécie de caverna semienterrada, onde se 
encontra toda a actividade de serviços. Uma segunda planta, no centro do espaço doméstico, 
quase invisível, onde encontramos a área de estar, metade dentro e metade fora, rodeada de 
vidro. Por fim, um corpo maciço como se estivesse “suspenso” no ar, uma “casa” aérea para 
os quartos privados. Este piso superior divide-se, por sua vez, em dois mundos: o destinado 
ao casal, e o destinado aos filhos do casal. Estes três mundos distintos do volume total da 
casa estão claramente separados também na investigação prática.  
Verificamos na primeira planta semienterrada, um piso intimamente ligado à área de 
serviços, onde encontramos uma maior zona branca. Esta área, apesar de conter algum 
programa fixo (zona preta), esta dominada pela zona de circulação, intimamente ligada aos 
fluxos de distribuição, tanto de quem entra, como de quem sai deste edifício, e, sobretudo, 
dos empregados da casa. Uma planta que aparentemente não tem lugar para programas 
indeterminados, no entanto, o único momento que lhe confere indefinição é quando a 
plataforma móvel se encontra neste piso, mudando ou adaptando-se à função desta planta. 
Contém uma forte ligação com o pátio interior, visto que este piso está semienterrado, 
procura-se uma maior entrada de luz e, nomeadamente, o lugar de entrada da casa.  
Ao contrário desta primeira planta, a segunda planta está dominada pela zona 
cinzenta, onde a circulação livre e fluida se mistura com o programa social. O espaço deste 
nível estende-se para o terraço exterior que ocupa metade da planta, revelando a sua 
transparência, onde tudo se vê, e nada se esconde, tornando-se num espaço ilimitado, um 
espaço imaterial carregado pela abundância do vidro que circunda metade da planta, 
fundindo-se com o exterior. Esta característica transporta-nos para a casa Ulrigh Lange, 
onde igualmente a zona de estar se alonga para o pátio exterior principal, misturando ambos  
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Investigação prática 1/700:
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada.  
Planta piso um: área semienterrada mais relacionada com os empregados da casa. 
Planta piso dois: sala de estar e área exterior. 
Planta piso três: zona mais privada com os quartos dos respectivos donos.  
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os ambientes. Ao olhar para este piso (imagens 4 - 6), podemos considerar que o programa, 
apesar de indefinido (zona cinzenta), fica mais adjacente à plataforma, adaptando-se e 
ampliando-se para esta. A zona mais ligada à circulação (zona branca), apesar de escassa, 
também existe, ficando mais próxima das paredes de vidro das extremidades da planta.  
O terceiro piso é submetido à intimidade dos habitantes, fechado abruptamente para 
o exterior, revelando uma grande diferença em relação às restantes plantas, onde o traço é 
claramente dominado pela zona preta. Neste nível a plataforma do elevador muda-se para 
um espaço privado e sossegado de trabalho, imergido pela luz natural do tecto aberto 
(imagem 7). Koolhaas propõe uma forma particular de residir este piso, onde verificamos em 
termos de estilo de vida que as actividades de pais e filhos nunca são misturadas ou 
sobrepostas. Encontramos duas atmosferas distintas, enquanto a área dos pais se abre para 
um terraço, a área infantil está confinada entre as paredes exteriores fortemente fechadas, e 
as respectivas divisões internas.  
De facto, descobrimos o gosto pela dualidade de contrastes. Uma assimetria no 
desenho desta planta, pois, se do lado do quarto do casal observamos uma forma livre de 
percurso, no lado aposto das crianças achamos um lugar de conflitos, onde se multiplicam 
os movimentos e divisões espaciais. Aqui, nesta área das crianças, encontramos um sistema 
de disposição mais tradicional, com um espaço central que distribui para os quartos (zona 
branca no lado direita da segunda planta). Os únicos pontos relativos à zona branca nesta 
planta são os espaços ligados às escadas que fazem parte do percurso vertical da casa 
(imagem 8).  
Encontramos uma peculiar relação com a paisagem circundante. A casa situa-se em 
cima de uma colina, virada para o rio Garonne. Neste ponto seria de esperar que a casa 
estivesse mais aberta, proporcionando uma visão panorâmica sobre o contexto envolvente, 
sobretudo no terceiro piso dos quartos privados. Em vez disso, encontramos uma miríade de 
pontos de vista, proporcionados pelas perfurações na espessa parede de betão armado. Estas 
posições de visibilidade geram-se durante o percurso neste terceiro piso, abrindo-se nos 
eixos de todas as linhas de circulação. Em vez de uma ampla vista panorâmica sobre o 
horizonte, o olho tem uma visão instável, proporcionada pela circulação, e percebida mais 
como pequenas imagens que se agrupam na mente. No que respeita à visibilidade dada pelo 
percurso, esta casa divide-se, portanto, em dois mundos. Um deles mais relacionado com a 
área social, ligada ao primeiro e segundo piso, de circulação mais livre, hibrida e fluida. E um 
outro mundo, mais contido, relacionado com a zona da intimidade do terceiro piso.  
Rem Koolhaas nesta casa demonstra tanto a evolução tecnológica dos novos tempos, 
como a procura por uma certa individualidade no desenho que, naturalmente, se evidência  
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4 5
4|5|6| Sala de estar do segundo piso da casa de Bordeaux.
7| Terceiro piso com a plataforma elevatória iluminada pelo tecto aberto.
Investigação prática 1/700:
zona preta - programa fixo; zona branca - circulação; zona cinzenta - área indeterminada.  
Corte Longitudinal: corte a passar pelos três acessos verticais da casa. 
Corte Tranversal: corte que demonstra o desenho vertical da plataforma elevatória. 
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com a invenção de um novo processo de circulação, que se torna num momento especial 
neste terceiro período da presente dissertação.  
Encontramos, pela primeira vez, um novo elemento no espaço de circulação 
doméstico, o elevador, neste caso, a plataforma móvel, o símbolo da máquina, que nos revela 
que já não é o homem que faz o seu percurso, mas o engenho. Este engenho, contudo, não se 
limita apenas a transportar o habitante entre os vários pisos, revela-se nesta casa como uma 
“sala” indeterminada, uma zona cinzenta, que se verifica nas na investigação prática, onde se 
adapta e muda o programa da planta. O elevador cria um ponto de escala monumental, de 
grande abertura e visibilidade que nos remete a um núcleo duro de circulação (como vimos 
já em alguns casos de estudo como a casa Shodan e a casa Avelino Duarte). A sua 
centralidade distribui o habitante no espaço, como pode também ser uma “sala” que se 
alimenta e dá alimento ao programa do piso onde se encontra, consoante a vontade do seu 
dono. No entanto, a proposta do arquitecto pela introdução desta plataforma na casa, 
conectando os três mundos sobrepostos, veio a propósito do acidente do dono da casa. 
Desde esse acidente, o homem necessita de uma cadeira-de-rodas, e o próprio pediu a 
Koolhaas uma casa complexa, onde definiria o seu mundo. Assim feito, a impossibilidade do 
cliente tornou-se numa hipótese para a arquitectura, onde o problema foi a solução da obra. 
A circulação nesta casa é caracterizada por quatro elementos verticais, três deles são 
as escadas, que nos levam aos vários pisos, sendo uma delas circular e fechada (espécie de 
tubo vertical). Esta escada tubular (imagem 8) liga os primeiros pisos ao último, intimamente 
relacionada com a zona dos quartos das crianças. As restantes duas escadas contêm 
utilizadores respectivos. As escadas adjacentes ao elevador são as mais importantes, 
utilizadas pelos habitantes, com um caracter mais social. A escada mais central do volume 
(imagem 9 e 10) está, aparentemente, mais ligada aos serviços, visto que só vai até ao 
segundo piso. Contudo, o elemento principal deste percurso é, sem dúvida, o “elevador”, a 
máquina que é o coração de todo o espaço doméstico. “Esta ‘sala’ torna-se parte da cozinha 
no nível mais baixo (acesso à adega e aos seus tesouros que podem ser obtidos somente 
quando a sala do elevador está neste nível). Quando se levanta para a área de estar no piso do 
meio, a ‘sala’ do elevador torna-se num escritório formal, onde se completa o chão para 
permitir o acesso da área de jantar formal para o jardim exterior”190. 
Encontramos uma plataforma aberta e móvel, que permite ao proprietário deslocar-
se por todos os pisos da casa, relacionando-se com estes e mudando a sua experiência 
espacial. O dono da casa e, consequentemente, o dono desta habitação, encontra uma 
plataforma de 3x3,5 metros que corre livremente as três “casas”, repousando e flutuando  
                                                            
190 Cf. KOOLHAAS, Rem; OMA: Rem Koolhaas: Living, 1998, p. 92 (tradução da autora). 
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8| Escada tubular que liga os três pisos da casa de Bordeaux.
9|10| Escada posicionada no centro da casa que liga até ao segundo piso. Relacionada mais com os empregados.
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nestes pisos. Um muro/estante cruza todos os pisos e está adjacente à plataforma, contendo 
tudo o que o cliente necessita. Resulta também num escritório vertical, com o pavimento 
feito de alumínio, idêntico ao pavimento da zona de estar, onde numa das dobras 
encontramos uma mesa totalmente equipada, que se move juntamente com o elevador. 
Deste modo, e como nos diz o próprio Rem Koolhaas “cada movimento do elevador muda a 
arquitectura da casa”, de maneira que “a estabilidade da arquitectura doméstica é subvertida 
por um elemento de instabilidade real que, por oferecer aos habitantes novos cenários, 
muda também a arquitectura da estrutura”191. 
Encontramos a plataforma do elevador e toda a casa como uma metáfora da cidade 
contemporânea. De facto, Koolhaas revela uma grande meditação entre o tema da casa e a 
cidade contemporânea. “ (…) As casas podem até funcionar como um laboratório de pequena 
escala, um local para experimentar com os aspectos mais íntimos do espaço vivencial. (…) 
Aberturas, transparências, translucidez e opacidade fazem os espaços interiores 
completamente permeáveis a variações da luz e intempéries. Através da qualidade espacial e 
das camadas, estas casas expressam contradições subtis entre brutalidade e sensualidade, 
peso e leveza”192. Koolhaas é fascinado pela constante movimentação das coisas, pelo que 
está continuamente a ir e a vir. Isto remete-nos para o elevador e para a cidade 
contemporânea, que apela ao caos e à falta de permanência. “Nietzsche reconheceu a 
importância de saber como colocar o caos num objecto ao afirmá-lo em vez de negá-lo. E 
isto é precisamente o que os japoneses têm vindo a fazer com a sua própria desordem 
urbana. Após um longo período durante o qual foi experimentado como algo doloroso e 
vergonhoso, pouco a pouco começaram a apreender a sua beleza e, finalmente, a considerá-
lo como cristalizador do flexível, eterna natureza e a dureza quase biológica da identidade 
japonesa”193.  
Rem Koolhaas demonstra um fascínio por este universo “desastroso” das cidades 
modernas asiáticas, com este lado que, aparentemente, a maior parte dos profissionais 
prefere não ver. De facto, Koolhaas insiste em que reconheçamos a qualidade temporária das 
cidades, longe das suas raízes tradicionais, mas, situada agora num lugar de fluxos e de 
mudanças imprevisíveis. Se formos aplicar esta abordagem ao elevador da casa de Bordeaux, 
verificamos toda esta fugacidade e imprevisibilidade dada na cidade contemporânea, onde se 
postulam e se diluem todas as aventuras humanas. “ (…) Sem dúvida, vamos continuar por 
muito tempo a tentar resistir a cidades ‘genéricas’ - aqueles sítios e centros urbanos espaciais  
 
                                                            
191 Cf. KOOLHAAS, Rem; CORTÉS, Juan António – Delírio e mais: as lições dos arranha-céus. In El Croquis: REM KOOLHAAS, N. 
131-132, p. 20 (tradução da autora). 
192 Cf. JACQUES, Michel; OMA: Rem Koolhaas: Living, 1998, p. 06 (tradução da autora). 
193 Cf. CHASLIN, François; IBIDEM, p. 14. 
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11| Frames do vídeo da Governanta a subir pela plataforma do elevador, “Koolhaas Houselife”                      
http://www.koolhaashouselife.com/html/trailer_1.html
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sem uma identidade clara e pouca preocupação com o passado, as cidades ‘apenas da 
autodestruição e renovação’. No entanto, apesar dos nossos esforços, a propagação da cidade 
genérica parece inevitável, mas já reina nos portões de nossas cidades antigas, nos territórios 
ao longo das bordas que já não se controla como antigamente”194.  
Adaptarmo-nos a este caminho, observando-o com melhores olhos, é o mesmo que 
aceitar este “elevador”, olhar para este percurso mecânico e postular os nossos actos nesta 
cidade genérica. Confere-se uma dimensão espacial em cima de qualquer estilo claro, 
procurando-se uma certa inquietação e experiência no presente. Isto é talvez o traço da 
contemporaneidade e, respectivamente, a marca do elevador. Tal como nos revela Iñaki 
Ábalos, quando nos fala da casa do pragmatismo, que se revela o privilégio pelo tempo dos 
factos, das acções, e a atracção pela experiência do presente que é entendida como uma 
forma privilegiada da concepção da casa, do eu e do mundo. A procura pelo presente gozoso, 
do quotidiano, ou do banal, que pode desaparecer no desfrutar de uma conversa, de uma 
leitura, de um mergulho195, ou, e especificamente na casa de Bordeaux, no disfrutar de um 
momento tão natural como o deslocamento do nosso corpo por esta plataforma 
contemporânea, tornando-se numa metáfora do pensamento pragmático.  
O presente é o lugar no qual se dão as experiências do quotidiano, o hoje, aqui e 
agora, transformando, assim, o presente banal numa força criativa e poética.196 Esta reflexão 
lembra-nos o filme documentário chamado Koolhaas Houselife (imagens 11), dedicado a 
mostrar a residência sob o olhar de uma governanta, que sobe a plataforma da casa de 
Bordeaux. Revela-se toda a pluralidade de sensações que se reflectem numa máquina que nos 
move pela casa, retirando-nos todo o esforço, num aumento pelo instante banal e pela 
experiência ímpar do presente. Uma clara exploração metafórica de um superobjecto197 que 
retracta a “eternidade” do instante eficaz, do conforto e bem-estar, do prazer e felicidade de 
sentir a libertação total de todo o sofrimento.  
Em suma, encontramos, mais uma vez, uma casa que é dominada pela área 
indeterminada, zona cinzenta, dada a importância da segunda planta. No entanto, o primeiro 
piso revela-se mais um espaço de circulação (zona branca), e o último piso foge às tendências 
dos restantes, revelando uma zona mais intimista, dominada pela zona preta, como 
verificamos na planta. Esta característica revela uma forte filtragem de privacidade na casa, 
desde o primeiro ao último piso verificamos uma hierarquia na intimidade (desde o social ao 
privado). Esta hierarquia revela-nos uma distribuição que nos remete às vilas Palladianas, 
pela colocação dos pisos de serviço mais enterrados (não têm prioridade ao olhar), e a zona  
                                                            
194 IBIDEM. 
195 ÁBALOS, Iñaki – A boa-vida: Visita guiada às casas da modernidade, 2003, p. 175.  
196 IBIDEM, p. 175-177.  
197 IBIDEM. 
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social com uma forte ligação com o exterior. Isto divulga-se na casa de Bordeaux, 
principalmente no segundo piso, onde encontramos uma preocupação com as vistas, com a 
planta livre e aberta para o seu contexto exterior. Por vezes, nas vilas palladianas 
encontrávamos um volume mais distante, ligado à zona de serviços. Aqui deparamo-nos 
com o mesmo, um volume autónomo separado pelo terraço interior.    
Com uma atitude poética, esta casa está adaptada para uma sociedade que exige 
novas espacialidades, embrulhada com um elevado prazer e desejo de um lado provocativo, 
lúdico, que nos demonstra uma complexa, mas extraordinária arquitectura. Salienta-se que a 
arquitectura de Koolhaas “é antes de tudo uma produção singular, artística. De acordo com 
as circunstâncias dos programas propostos pelos clientes que aderem plenamente à sua 
abordagem, e ao fazê-lo, tornam-se prisioneiros voluntários da sua arquitectura (…). Em 
Bordeaux, a combinação de um processo de fixação em assimetrias, com um processo quase-
aleatório de sobreposições óbvias, funciona apenas para produzir uma superabundância de 
dispositivos arquitectónicos. O trabalho de Koolhaas, ao descrever a tomada de uma casa, 
propositadamente define a arquitectura num ambiente optimista de novidade, que é 




















198 Cf. LUCAN, Jacques; OMA: Rem Koolhaas: Living, 1998, p. 18 (tradução da autora). 











Ao longo deste trabalho procurou-se estudar o complexo território que se define 
pelo espaço de circulação. Explicar este espaço tornou-se numa tarefa difícil, visto que ao 
longo do século XX muitas mudanças ocorreram, tanto sociais como culturais e, 
particularmente, pelos diversos momentos que se fizerem entender na arquitectura. No 
entanto, para uma melhor análise, começámos por percorrer aproximadamente quatro 
séculos do passado, tentando entender as transformações na relação deste espaço com o 
respectivo habitante, de uma forma sintética, particularizando os aspectos mais importantes 
e as principais mudanças durante a história, que se produzem em grande medida pelas 
necessidades e exigências do individuo da época e, nomeadamente, por uma resposta mais 
particular da arquitectura. Posto isto, foi mais fácil traçar e analisar os respectivos casos de 
estudo do século XX. 
Concluímos que ao longo do século XX este espaço revela características 
diversificadas e uma multiplicidade de desenhos. Podendo ser qualificado de diversas 
formas, nomeadamente por uma passagem, um simples corredor, um espaço ao ar livre, uma 
sala ou sequência de salas, uma rampa de percurso, uma escada monumental, uma 
plataforma elevatória, um simples terraço, etc...  
A poética desta diversidade de elementos e as suas características qualificam e 
aumentam a ambiguidade deste espaço, que nos revela as particularidades de cada 
arquitecto. De facto, cada área de circulação surge como resultado de uma intenção de 
projecto, na forma como cada arquitecto encara e entende a arquitectura no respectivo 
momento. Além desta observação, também verificamos que há uma parte integrante de um 
processo de construção deste espaço que está inteiramente sujeito à sociedade em que está 
inserido. Este procedimento revela-se pela forma como o homem se relaciona e habita nesta  
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área de circulação, e, nomeadamente, espelhando o modo como se reflecte no mundo. Assim 
sendo, verificamos que é o lugar onde o homem liberta a sua espontaneidade. Revela-nos o 
lado mais genuíno do sujeito que habita a casa, e a sua primeira reacção ao espaço interno.  
O acto de entrar numa casa, faz aproximar e enfrentar o nosso corpo a este lugar, 
reagindo de uma forma natural, onde os nossos movimentos dão uma resposta directa às 
suas características espaciais. Como nos diz Juhani Pallasmaa: “Um edifício não é um fim em 
si mesmo; molda, articula, estrutura, dá significado, relaciona, separa e une, facilita e proíbe. 
Em consequência, as experiências arquitectónicas básicas têm uma forma verbal mais que 
uma nominal. As experiências arquitectónicas autênticas consistem, pois, por exemplo, no 
aproximar ou enfrentar o edifício, mais que a percepção formal de uma fachada; o acto de 
entrar, e não simplesmente do desenho virtual da porta; olhar o interior ou o exterior de 
uma janela, mais que a janela em si como um objecto material; ou de ocupar a esfera de calor 
mais que a chaminé como um objecto de desenho visual. O Espaço arquitectónico é espaço 
vivido mais que espaço físico, e o espaço vivido sempre transcende a geometria e a 
mensurabilidade”199. A arquitectura experiencia-se quando nos movimentamos 
naturalmente nela, e isto reflecte-se principalmente no seu espaço de circulação. 
Olhando agora particularmente para os respectivos tempos, verificamos nos 
arquitectos do primeiro tempo, toda uma complexidade que é claramente revelada numa 
ideia de circulação, espaços claramente perceptíveis no espaço, transmitindo facilmente a 
ideia que conduzem. Observando a investigação prática, estas três casas do período moderno 
revelam características muito distintas umas das outras. Cada uma divulgando uma ideia 
clara, mas distinta, de circulação.  
Adolf Loos, na casa Moller, explora o seu raumplan, uma sucessão de volumes 
escalonados verticais, ligados por meios pisos, onde a exploração com o exterior é muito 
comedida. Nesta casa não há lugar para indeterminações, para zonas cinzentas, e verificamos 
um domínio de zona preta. Uma casa onde se revela uma preocupação ímpar na intimidade 
do seu percurso.  
Mies Van Der Rohe, na Ulrigh Lange, revela a ideia de circulação livre e fluida, não 
existe um percurso apenas, mas uma liberdade de movimentos. O domínio nesta casa é da 
zona cinzenta, revelando o caso de estudo do modernismo onde tudo se torna mais 
indefinido.  
Le Corbusier usa a rampa como circulação doméstica, explorando o tempo lento do 
seu percurso, em contínuo diálogo com o exterior, dissolvendo-se nos terraços mergulhados 
pelo sol intenso da Índia, demonstrando um percurso direccionável e vertical, o conceito de  
                                                            
199 PALLASMAA, Juhani – Los ojos de la Piel: La arquitectura y los sentidos, 2006, p. 64 (tradução da autora). 
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uma promenade architectural tropical. A casa Shodan revela-nos um domínio absoluto de 
zona branca, aumentando e explorando a sua área ao longo da subida gradual pela casa.  
No entanto, os três arquitectos têm um ponto em comum, a circulação na zona 
privada é trabalhada de forma distinta do resto da casa, onde se explora características que 
diferem da circulação da zona social. Le Corbusier opta por criar em cada quarto uma 
circulação de características volumétricas e teatrais, utilizando uma escada estreita que nos 
leva a um piso com ligação visual para todo o volume do quarto, espécie de zona panóptica 
íntima. Adolf Loos simplesmente utiliza um corredor tradicional de distribuição para todos 
os quartos, nos dois últimos pisos da casa Moller. Mies Van Der Rohe, apesar de se 
diferenciar dos outros dois autores na circulação da zona social, pela utilização de uma 
circulação livre (Corbusier e Loos utilizam um percurso linear e vertical), no entanto, na 
zona privada, Mies opta por um percurso longe das características livres e fluidas da sua 
arquitectura, empregando um corredor rígido e tradicional, tal como Adolf Loos na casa 
Moller. Apesar desta pequena semelhança, em suma, Le Corbusier domina a zona branca, 
Adolf Loos aprofunda a zona preta, e Mies Van Der Rohe vive na incerteza da zona cinzenta. 
No segundo tempo tudo se transforma, não existe uma ideia clara de circulação, tal 
como se viu no Modernismo. Aliado à sociedade desse tempo, os percursos surgem como 
autênticas reciclagens, e referem-se a uma arquitectura como espécie de arte combinatória. 
Aqui, encontramos um individuo que se refugia na sua “fortaleza privada”, longe do 
“mundo”, a ponto de só se sentir seguro na sua casa. Isto leva a demarcar os limites entre o 
que é público e o que é privado. A investigação prática indica-nos que os espaços de 
circulação destas três casas contêm semelhanças e contradições.  
Louis Kahn, com a Goldenberg, repesca a ideia de pátio romano, um centro rígido e 
seguro, estabelecendo uma nova leitura sobre a reapropriação de referências históricas na 
organização do espaço de circulação. De facto, encontramos a casa que se direcciona para o 
seu interior, de forma que este espaço não contém aberturas para o exterior.  
Álvaro Siza procura um percurso de características burguesas, uma circulação virada 
para si, um núcleo fixo e rígido, revelado pelo elemento monumental e clássico de 
circulação, que gera todo o percurso ascensional da casa, aliado a uma mescla de corredores 
horizontais, coligados pelas portas e pelo caracter labiríntico, divulgando uma complexidade 
apaixonante, sem relação com o exterior.  
Jorn Utzon explora o percurso de forma a divulgá-lo no exterior, a casa vive de um 
percurso exposto ao “mundo”, uma casa que só consegue “perdurar” num clima de sol. 
Sente-se o percurso da casa mais lá fora do que lá dentro, onde o caracter do lugar e do 
contexto revelam grandes influências na implantação de todo o conjunto.  
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Ligadas estas três casas a um período de grande inquietação disciplinar, a relação 
mais inerente entre elas é a conexão do percurso com o seu exterior, o lugar como momento 
de consideração. Tanto a casa Goldenberg, como a casa Avelino Duarte, exploram o seu 
percurso de forma a excluir qualquer relação com esse lugar, revelando um mundo interior 
autónomo. Já na Can Lis, a grande diferença e o momento mais significativo da casa é a 
circulação que vive do seu exterior, divulgando uma aproximação banal, primária, e até 
exagerada com o seu lugar. A fronteira entre estes dois mundos é explorada por uma troca 
constante de serviços e funções, onde o vazio exterior pode transformar-se numa passagem 
ou numa “sala”, bem como uma sala interior pode exportar-se para o exterior, convidando a 
paisagem a entrar na casa.  
Em suma, encontramos a Goldenberg dominada pela zona preta. A Avelino Duarte, 
com o desenho meticuloso do seu percurso, não poupa a casa do domínio da zona branca. Na 
Can Lis, encontramos um percurso dominado pela incerteza, pela força da zona cinzenta do 
seu exterior.  
No terceiro tempo, o arquitecto é o agente mediador do seu problema, inventando 
assim as suas regras, procurando aquela origem intelectual, no entanto, também estabelece 
novas leituras sobre referências do passado.  
E porque o ser que habita a casa renascentista não é o mesmo que habita uma casa 
neste tempo, este percurso tende a revelar a complexidade dos modos de vivência do espaço 
contemporâneo, reconfigurando as características dos percursos das vilas palladianas, como 
nos revela a Casa Mora. O número elevado das suas circulações tende a criar incerteza nas 
suas salas, onde as zonas cinzentas predominam na obra.  
A transparência e o constante fluxo contemporâneo também podem ser 
contrariados, numa procura pela provocação, pela incitação ao enigma do corredor rodeado 
de portas, sem luz aparente, um lugar repleto de mistério e receio do exterior, que nos 
remete à casa burguesa, tal como verificamos na casa K+N. Esta característica revela-se pelo 
domínio da zona preta na casa.  
No último caso, tudo muda e pouco nos remete aos percursos estudados 
anteriormente. No entanto, a casa de Bordeaux parte essencialmente de dois tipos básicos: o 
pavilhão horizontal, que deixa o percurso ser ilimitado; e o edifício “massa”, onde o percurso 
se fecha para si, contendo uma grande diversidade de fluxos no seu interior. Além disto, 
encontramos uma máquina de habitar ligada ao percurso, a adição de um elemento coeso às 
novas tecnologias. Pela primeira vez, encontrámos a máquina que faz o percurso, 
substituindo o homem. De facto, dado a importância da sua plataforma móvel e da segunda 
planta, esta casa revela-se dominada pela zona cinzenta.  
MODOS DE PENSAR E INTERPRETAR NOVE PERCURSOS NO SÉCULO XX
CONSIDERAÇÕES FINAIS
  233
Poderemos dizer que quanto mais a casa está submetida à zona cinzenta, mais se 
torna difícil de perceber o que é precisamente o seu espaço de circulação. Encontramos esta 
dificuldade nos três tempos. No primeiro tempo, com a Ulrigh Lange, devido ao elevado 
número de circulações existentes na zona social da casa. No segundo tempo, a Can Lis, 
dominada pela zona cinzenta do percurso exterior. No terceiro tempo, a casa Mora, que é a 
casa mais ambígua de toda a dissertação. O intrincado número ilimitado de circulações, bem 
como a constante duplicidade de funcionalidades de cada sala, dificultou na definição das 
três zonas patentes na investigação prática. Pelo contrário, o resto das casas tornaram-se 
mais fáceis de definir, sendo a casa K+N a mais compreensível de distinguir de toda a 
dissertação, visto que esta foi reduzida ao máximo, em prol da procura incessante de Valerio 
Olgiati pela simplicidade na sua arquitectura.  
Olhando para o modo como construímos a investigação prática, verificamos que este 
espaço depende fortemente da forma como as zonas habitacionais dentro da casa vão 
exigindo maiores ou menores níveis de privacidade, ou também, um maior ou menor grau 
de visibilidade entre o interior e o exterior. Os vários factores que fomos analisando nos 
respectivos casos de estudo, aclararam que no século XX há um processo crescente de 
isolamento do indivíduo, que se reflecte particularmente no espaço de circulação. Assim 
sendo, ao longo dos vários percursos pelas nove casas, verificamos uma constante 
visibilidade interna, isto é, os espaços de circulação tendem a revelar um menor número de 
aberturas para o exterior, aproximando-se do interior doméstico. Uma propensão que se 
espelha também na necessidade de um percurso aliado a uma filtragem, uma procura pela 
hierarquia das suas funções, tendencioso na busca pela intimidade da casa ao longo do seu 
percurso. Este é o ponto em que todas as casas se assemelham.  
A tendência à crescente individualidade do individuo faz com que o percurso se 
alimente muito da centralidade da casa, dispersando-se para as extremidades, onde 
encontramos o programa mais fixo. Isto explica-se pelo estudo do arquitecto dinamarquês 
Jan Gehl, no seu livro A vida social entre os edifícios. Aqui, e respectivamente nos espaços 
urbanos, os lugares de permanência mais populares reflectem-se nas extremidades, junto às 
fachadas dos edifícios. Esta permanência nos limites das áreas explica-se pela oportunidade 
das pessoas conseguirem contemplar melhor os espaços. Além disso, Jan Gehl considera que 
os espaços interiores junto às fachadas dos edifícios são as zonas que demonstram uma 
maior estabilidade do programa, onde as pessoas estão menos expostas do que se estivessem 
no meio do espaço doméstico. Aqui, oferece-se aos residentes uma série de vantagens 
psicológicas e práticas. Sendo um lugar onde se cruza o meio íntimo e o meio social, onde se 
consegue permanecer, no entanto, sempre com um olhar meticuloso para o exterior.  
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De facto, são zonas que oferecem uma maior estabilidade, conforto e segurança, já que 
podemos escolher entre ficar numa área mais protegida, ou sair, e expormo-nos mais ao 
exterior200. Assim sendo, esta centralidade observada nos percursos das respectivas casas, 
revela esta tendência de puxar o programa fixo para os limites da casa, explorando, aqui, o 
conforto, a segurança, e um controlo aparente do mundo exterior.  
No entanto, nem tudo é tão linear. Apesar desta propensão à centralidade do 
percurso, verificamos que se pode fugir um pouco a esta tendência, não reflectindo esta 
característica de forma tão clara. E, aqui falamos da casa Can Lis de Jorn Utzon. Esta casa 
destaca-se do grupo dos casos de estudo devido à força do seu desenho, onde não 
encontramos um percurso feito pela centralidade da casa, mas, encontramos um itinerário 
ligado à zona “limite” da casa, nomeadamente, realizando-se no seu exterior. Talvez seja por 
esta característica que Jorn Utzon decidira construir outra casa, num lugar ainda mais 
afastado da Ilha de Palma de Maiorca. A esta nova casa baptizou-a de Can Feliz. Apesar de 
conter semelhanças no desenho, já não verificamos um percurso com estas características, 
garantindo assim uma maior privacidade. Segundo consta, o arquitecto entregou Can Lis aos 
seus filhos, para construir a Can Feliz mais resguardada dos olhares dos curiosos 
desconhecidos.  
Chegando ao fim da presente dissertação, verificamos que ao longo deste trabalho os 
desvios foram ilimitados, nunca conseguindo marcar um percurso único e final. No entanto, 
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